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Queste  pagine  furono  suggerite  da  un  sentimento  :  che 
anche  gì'  Italiani  potessero  avere  notizia  di  quello  che  fu 
l'arte  della  musica,  in  un  testo  scritto  in  lingua  italiana,  da 
un  cittadino  italiano,  al  quale  non  fosse  una  buona  volta 
uscita  dalla  memoria  anche  l'esistenza  d'una  musica  italiana. 

Di  storia  non  è  a  parlarsi  perchè,  dati  i  limiti  brevi,  su 
molte  cose  ho  dovuto  sorvolare  ;  ma  vi  è  l'  esposizione  di 
alcuni  elementi  che  concorrono  alla  storia.  Un  libro  a  la  portata 
di  tutti,  ma  che,  nello  stesso  tempo,  non  fosse  brutalmente 
e  meccanicamente  un  magro  elenco  di  date  e  di  nomi  ;  senza 
pretensioni,  ma  anche  senza  il  soverchio  semplicismo  caro 
alle  menti  pigre.  In  tal  caso  sarebbe  stato  meglio  non  farlo. 

Ho  avuto  di  mira  tre  punti  fondamentali  .Dire,  possibil- 
mente, qualche  cosa  ancora  non  detta,  schivando  di  fare  una 
copia  di  altre  copie;  trarre  partito,  indicando  e  criti- 
cando, dai  risultati  più  stimabili  di  studi  recenti;  fare  inten- 
dere in  tutti  i  modi  che  anche  per  i  nostri  studi  deve  finire 
il  tempo  delle  improvvisazioni  e  delle  cicalate  da  dilettanti. 
Ciò  anche,  e  sopra  tutto,  nelle  scuole. 

Ho  cercato  di  disciplinare  la  bibliografia  in  modo  da  non 
fare  doppioni  ;  per  semplificare,  mi  sono  studiato  di  elimi- 
nare quelle  opere  che  potranno  trovarsi  citate  in  lavori  più 
comprensivi  di  cui  ho  dato  /'  indicazione. 

Criteri  di  opportunità  mi  hanno  suggerito  di  arrestarmi 
alle  soglie  del  mondo  moderno  ;  mancano  i  rivoluzionari  di 
tutti  i  paesi  e  di  tutte  le  capacità  :  da  Berlioz  alla  Giovane 
Scuola  russa ,  da  Wagner  ai  cerebrali  moderni;  ma  in  un 
futuro  non  lontano,  potrebbero  anche  non  mancare. 
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CAPITOLO   I. 
La  musica  nell'antica  Grecia 


A.  —  La  Teoria 

1.  —  Il  sistema  musicale  moderno  ha  come  sua  unità  fonda-      Il  tetracordo 
mentale  la  scala  d'ottava.  Ogni  combinazione  armonica  emelodica  nnita  f,m(lamei 
è  basata  su  i  rapporti  dei  suoni  tra  loro  e  non  può  svolgersi  se 
non  nell'  ambito  della  scala  di  sette  suoni  -f-  uno  (Do do). 

Così,  per  es. ,  diciamo  sensibile  il  settimo  grado  ascendente, 
appunto  in  quanto  esso  tende  a  risolversi  nell'ottavo;  il  quinto 
viene  consideralo  nei  suoi  rapporti  col  primo  (cadenza);  il  quarto 
è  differentemente  valutato  secondo  che  discende  al  terzo  o  sale 
al  quinto  ;  i  gradi  costitutivi  della  quarta  accresciuta  e  della 
quinta  diminuita  sono  caratterizzati  dalla  tendenza  irresistibile 
a  scendere,  ciascuno  rispettivamente,  al  terzo  grado  ed  a  salire 
alla  tonica,  e  così  via. 

I  rapporti  tonali,  cioè  i  rapporti  dei  suoni  tra  loro,  vengono 
determinati  dalla  disposizione  a  gradi  successivi  dei  suoni  stessi; 
quest'  ordinamento  costituisce  il  modo.  Il  modo  è  limitalo,  nella 
musica  moderna,  ad  un  aggruppamento  fondamentale  di  otto 
suoni  disposti  per  toni  e  semitoni  :  la  scala  d'  ottava. 

Ben  diversamente  nella  musica  dell'  antico  popolo  ellenico, 
dove  questo  aggruppamento  od  unità  fondamentale  era  formato 
di  solo  quattro  suoni  successivi  e  si  chiamava  tetracordo,  con 
parola  che  in  greco  significa  appunto  quattro  corde.  L'  unione 
di  due  tetracordi  costituiva  la  scala  d'ottava.  Anche  i  Greci  ave- 
vano una  scala  d'ottava  ma  la  guardavano  da  un  punto  di  vista 
ben  diverso  dal  nostro. 

L'  armonia  moderna  pure  considera  la  successione  d'  ottava 
come  risultante  da  1'  unione  di  due  tetracordi,  ma  il  valore  dei 
due  tetracordi  che  la  formano  non  è  determinante  per  le  con- 
seguenti considerazioni  armoniche.  Bensì,  nella  scala  di  ottava 


_  ')  _ 

si  stabiliscono  rapporti  [ali  tra  i  suoni,  por  cui  tutti  gli  otto  gradi 
hanno  valore  appunto  in  quanto  sono  otto  e  non  quattro  +  quattro, 
come  dovrebbe  essere  se  L'unità  fondamentale  t'osse  il  tetracordo 
e  non  l'ottava.  Nella  musica  ellenica  dell'antichità,  invece,  il 
tetracordo,  anche  se  in  composizione,  resta  unità  fondamentale 
e  la  sua  costituzione  modale  è  quella  che  determina  il  valore 
armonico  delle  siale. 

delia       9.  — I  Greci  distinguevano  ab  antitpio  tre  specie  di  tetracordi 

Le    dall'  acuto  ,.  ,  ini  •  1  •       •  •   1 

varianti,  come  base    delle    loro   considerazioni    armoniche,  se- 

e.  ' 

condo  il  posto  in  cui  capitava  il  semitono.  Essi  erano  i  seguenti: 

Mi  re  do  si  La  sol  fa  mi,  col  semitono  al  terzo  posto;  pro- 

""*"  —  "**  cedendo  dall'acuto  al  grave. 

He  do  si  la  Sol  fa  mi  re,  col    semitono   al    secondo    po- 

~"*"  ~**  '  sto  ;  e.  s. 

Do  si  la  sol  Fa  mi  re  do,  col   semitono    al    primo    posto 
"**    ^  e.  s. 

Nell'esporle  la  serie  successiva  dei  suoni  nel  sistema  armo- 
nico degli  antichi  Greci,  si  segue  1'  ordine  discendente. 

La  ragione  è  ovvia.  Mentre  nell'armonia  moderna,  la  direzione 
ascendente  della  scala  dal  grave  all'  acuto  è  determinata  dalla 
tendenza  del  suono  inferiore  d'  ogni  semitono  a  risolversi  sul 
suono  immediatamente  successivo  all'acuto;  nell'armonia  ellenica 
questa  tendenza  si  attuava  all'  inverso. 

jnie  originarie  3#  —  Le  serie  di  suoni  coordinali  per  l'unione  successiva  di 
due  tetracordi  erano  chiamate  armonie.  Esse  potevano  essere 
digerenti  appunto  col  differire  del  tipo  di  tetracordi  dei  quali 
risultavano  formate.  Anche  i  loro  nomi  erano  diversi  e  furono 
determinati  da  le  nazionalità  presso  le  quali  erano  più  in  uso. 
Il  modo  puramente  ellenico  fu  il  dorico,  formato  di  due  te- 
tracordi del  tipo  Mi  re  do  si.  Gli  altri  furono  il  frigio,  composto 

di  tetracordi  tipo  Sol  fa  mi  re;  il  lìdio,  di  tetracordi  Fa  mi  re  do. 

->  —  — >  ^ 

Quindi  •' 

Mi    re    do    si  La    sol    fa    mi  =  armonia  dorica 

Re    do    si    la  Sol    fa    mi    re  —  armonia  frigia 

Do    si    la    sol  Fa    mi    re    do  =  armonia  lidia 

Mediante  una  inversa  disposizione  dei  tetracordi  si  ottenevano 
altre  scale,  e  cioè  :  ipodorica  ,   Ìpofl'ÌgÌat  ipolidia,    ed   in  seguito 

iperdorica,  iperfrigia,  iperlidia. 


/ 


3  - 


Prendiamo,  per  es.,  l'armonia  dorica  ed  invertiamo  1' ordine 
in  cui  sono  disposti  i  tetracordi  in  modo  che  l'acuto  passi  al 
grave  e  viceversa  : 

Mi  re  do  si  la  sol  fa   mi 

la   sol    fa    mi    re     do     si 

In  questo  nuovo  ordinamento  i  due  tetracordi  hanno  un  suono 
in  comune  (il  mi)  e  l'armonia  resta  accorciata  di  un  suono.  Ma 
con  1'  aggiunta  dell'  ottavo,  ripetendo  il  primo  al  grave,  P  otto- 
cordo  è  compiuto  e  secondo  una  forma  modale  che  è  affatto 
diversa  da  quella  delle  armonie  originarie. 

Quindi  : 

La    sol    fa  mi   re    do    si    la  =  ipodorica 

ed  applicando  lo  slesso  procedimento  alle  altre  armonie  : 
Re  do  si  la      sol  fa  mi  re 

sol    fa    mi    re    do    si    la     sol  =  ipofrigia 

Oo  si  la  sol     fa   mi  re  do 

fa    mi    re    do    si    la    sol     fa  =  ipolidia 


La  scala  Si     - 

perchè  partecipe  di  elementi  vari  : 


>  si  fu  detta  misolidia,  cioè  mista,  appunto 


Si  la  sol  fa    mi  re   do  si 


L'  ordinamento  iper  -  risultava  dall'aggiunzione  d'  un  suono  al- 
l' acuto.  Si  prenda  1'  armonia  dorica  e  si  operi  la  stessa  trasposi- 
zione dei  tetracordi  come  sopra  ;  avremo  : 

La    sol    fa    mi    re    do    si , 

per  ottenere  la  serie  iperdorica  si  dovrà  aggiungere  non  il  la 
al  grave,  come  abbiamo  fatto  per  l' ipodorico,  ma  il  si  all'acuto. 
Quindi  il  modo  iperdorico  sarà  il  seguente  : 

Si    la    sol    fa    mi    re    do.    si    (  =  misolidio  ) 


lazeusia    e   sy» 
be, 


-  4  - 

e,  a  loro  volt;»,  V  iperfrigio  e  l' iperlidiò  : 

La    sol    fa   mi   re    do    si     la  =  iperfrigio  (  =  ipodorico) 

Sol   fa   mi   re    do    si   la    sol  =  iperlidiò    (  =  ipofrigio) 

Questa  ulteriore  trasposizione  che  dà  luogo  alle  fper-ar- 
monie  potrebbe  sembrare  oziosa,  perchè  le  scale  così  ottenute 
coincidono  con  scale  già  conosciute;  ina  essa  venne  adottata 
in  tempi  posteriori,  con  le  scale  di  trasposizione,  il  che  meglio 
si  comprenderà  in  seguilo. 

1.  —  Qui  è  opportuno  richiamare  1'  attenzione  dello  studioso 
su  una  circostanza  fondamentale  per  V  intelligenza  dei  criteri 
modali  ellenici. 

11  fulcro  dell'ordinamento  armonico  della  serie  musicale  greca 
è,  dunque,  il  tetracordo.  I  tetracordi  k potevano  essere  variamente 
disposti,  e  cioè,  o  disgiunti,  con  lo  spazio  di  un  tono  tra  il  primo 
ed  il  secondo, »o  congiunti,  con  un  suono  in  comune  che  era 
contemporaneamente  quarto  grado  del  primo  e  primo  grado 
del  secondo. 

Quindi  : 

0        Mi  re  do  si  la  sol  fa  mi 


Opp.  La    sol    fa    mi    re    do    si   con    V  aggiunta  del   /a,    per 

completare  la  serie  di  otto  suoni. 

//  punlu  di  congiunzione  o  di  separazione  dei  due  tetracordi 
aveva  grande  importanza  nei  riguardi  del  modo;  nel  primo  caso 
si  chiamava  synàphe,  nel  secondo  diazéusis.  Neiia  synàphe  è  il 
concetto  della  modulazione;  bastava  operare  la  congiunzione  col 
seguente  all'  estremità  d'un  tetracordo  perchè  tutto  l'ordinamento 
modale  fosse  mutalo. 


a  synàphe  oome         5.  —Secondo  la  tradizione,  la  più  antica  lira  era   di  quattro 
ma  originaria,      corde,  quantunque  qualche  antico  scrittore  faccia   anche  men- 
zione di   una   lira  a   Ire  eorde.  In  ogni  modo  fermiamo  la  nostra 
attenzione  a  quella  di  quattro  corde  accordata  nella  serie  suc- 
cessiva del  tetracordo  m. 


(1)  Ettore  Romagnoli  opina  falsa  la  tradizione  che  mette  capo  a  Boezio, 
per  cai  le  quattro  corde  della  lira  arcaica  sarebbero  stale  accordate  alla 
distanza  di  quarte,  quinte  e  ottave  -  in  Rivista  Musicale  Italiana,  Torino 
Bocca,  1920,  2",  p.  282, 


—  b  — 

Abbiamo  anche  indizio  di  una  lira  arcaica  composta  di  duo 
tetracordi  congiunti  : 

Re  do  si  beni.  (  la 

"^  /  la  sol  fa  mi  =  due  tetracordi    congiunti 

della  serie  dorica. 

Da  ciò  si  ricava  che  l'ordinamento  modale  più  antico  sarebbe 
slato  quello  basato  sulla  synàphe.  Ma  vi  era  una  difficoltà:  per 
il  delicato  ed  armonico  spirito  ellenico  una  scala  svolgentesi 
nell'ambito  d'un  intervallo  di  settima  non  poteva  non  riuscire 
fastidiosa.  Cominciarono,  quindi,  i  tentativi  per  rimediarvi.  Pare 
che  Terpandro,  vissuto  nel  VII  sec.  a.  C,  abbia  tolto  il  settimo 
grado  (discendendo)  per  aggiungervi  l'ottava.  Nella  serie  : 

Re  do  si  beni,  la  sol  fa  mi 
> 

tolse  il  si  bem. 

Re  do la   sol   fa  mi 

> 

ed  aggiunse  il  mi  superiore 

Mi  re  do  la  sol  fa  mi 

> 

Anche  il  frigio  Olimpo,  vissuto  un  secolo  prima,  avrebbe  pen- 
sato ad  aggiustare  l'ottocordo,  ma  con  procedimento  diverso,  e 
cioè,  sopprimendo  il  sol  : 

Mi  re  do  si  bem.  la  fa  mi. 

> 

Un  altro  modo  escogitato  per  aver  1'  ottava  sarebbe  stata  la 
ripetizione,  al  grave,  del  suono  acuto,  il  quale  fu  chiamato,  ap- 
punto ,  suono  aggiunto ,  con  parola  greca  ,  proslambanómenos. 
In  tal  caso  la  forma  del  dorico  appariva  nel  modo  seguente  : 

Re  do  si  bem.  ^  la 

(  la  sol  fa  mi  ||  re. 

Ma  il  problema  fu  risoluto  definitivamente  da  Pitagora  di  Samo 
(VI  sec.  a.  C.)  il  quale  separò  il  primo  dal  secondo  tetracordo 
con  l'intervallo  di  un  tono:  la  diazèusi. 

In  tal  modo  si  pervenne  alla  forma  armonica  delì'ottocordo 
dorico  e,  in  conseguenza,  a  quella  degli  altri  modi,  come  ab- 
biamo visto  al  n.  3. 


—  6 


ierie  armonica  di        6.  —  La  serie  armonica  di  Pitagora  era  dunque,  costituita  di 
bagor&  e  Sistema     t|uc  tetracordi  disgiunti: 

don. 

I\Ii   re   do    si         la  sol  fa  mi. 

Ad  essa  vennero  aggiunti  altre  due  tetracordi:  l'uno  all'acuto, 
l'altro  al  grave  più  una  proslambanómenos  al  grave  per  com- 
pletare la  serie  di  due  ottave;  un  totale  di  quindici  suoni  ag- 
gruppali in  quattro  tetracordi:  l'acuto  (iperbóleon),  il  disgiunto 
[diazéugmenon)  perchè  separato  dal  seguente  dalla  diazéusis,  il 
medio  (mèson),  il  grave  (ipaton).  Ne  diamo  il  prospetto,  con  a 
lato  la  denominazione  delle  singole  note  e  degli  aggruppamenti 
"telracordali. 


la        Ncle 
sol     Paranete 
fa       Trite 


mi 


Nele 


re      Paranete 

do'     Trite 

si       Par  arnese 


Ultima  delle  acute 
Iperbóleon  Penultima  delle  acute 

(acuto)  Terza  delle  acute 

Ultima  delle  disgiunte 

Diazéugmenon     Penultima  delle  disgiunte 
(disgiunto)  Terza  delle  disgiunte 

Sopramedia 


diazéusi 


la 

Mese 

( 

sol 

Lichanos    1 

Méson 

fa 

Pari  pale     \ 

i     (Medio) 

mi 

Ipale 

/ 

re 

Lichanos     i 

1 

do 

Paripate 

[      Ipaton 

SI 


Ipale 


(grave) 


La     Proslambanómenos 


Media 

Indice  delle  medie 

Sopragrave  delle  medie 

Grave  delle   medie 

Indice  delle   gravi 

Sopragrave    delle  gravi 

Grave  delle  gravi 
Aggiunta  (i) 


(1)  Traduzione  di  E,  Romagnoli*  o.  e.  p.  276. 
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Questa  fu  l'accordatura  della  lira  di  quindici  corde  ;  sistema 
modale  perfetto  che  comprendeva  tulle  le  armonie  : 


r 


IPOUOlllCA 


I 


! 


IPOJ  KKilA 

la',  sol ,  fa',  mi',  re,  do',  si         la,  sol,  la,  mi,  re,  do,  si  La 
I 


1 

DORICA                             >jk. 

1 

1 

k 

1 

FRIGIA 

LIDIA 

MISOLIDIA 

Si  noti  bene  che  questo  aggruppamento  schematico  ritlette 
1'  ordine  modale,  senza  tener  conto  dell'altezza  dei  suoni,  come 
si  vedrà,  tra  poco,  nelle  scale  di  trasposizione.  Il  sistema  modale 
perfetto  servirà  di  base,  in  avvenire,  alla  formazione  delle  serie 
tonali;  qualunque  possa  essere  l'interpretazione  delle  tabelle 
di  Ali  pio,  delle  teorie  di  Aristosseno  (IV  sec.  a.  C.)  e  di  Aristide 
Quintiliano,  un  punto  fondamentale  è  incontroverso:  che  Io 
schema  modale  perfetto  fu  la  base  immutabile  di  ogni  trasposi- 
zione tonale. 

(Tetracordo  delle  acute  I    Tetr  :  dello  disgiunte  L.    .     ITetr:  delle  medie  I  Tetr:  delle  erravi! 

Diazeusi 


Questa  distribuzione  dei  tetracordi  poteva   avere  una   varia- 
zione modulante,  facendo  sijnàphe  alla  media. 


Es 


i 
t 

re 

do 

si 

la 

sol 
fa 
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Il  tetracordo  così  ottenuto  fu  detto  delle  congiunte,  (sijiièm- 
mcnon).  Lo  schema  modale  poteva  avere,  quindi,  la  seguente 
variazione  : 

IT.tr.  delle  acute!       ITetr.  delle  congiunte  I       ITetr.  delle  medie  I      I  Tetr.  delle  gravi  I 


La  trasposizione        7.  —  Abbiamo  visto  come  il  nucleo  originario  dell'antica  ar- 
monia ellenica  fosse  l'otlocordo  dorico  (mi Mi).  Il  quale  poteva 

venire  trasposto,  nei  suoi  gradi  intermedi  ,  di  toni  e  semitoni, 
secondo  il  criterio  modale  che  si  voleva  applicare.  Le  antiche 
scale  di  trasposizione  furono  appunto  le  tonalità  ottenute  in 
questo  modo. 

Esempi  : 

In  modo  dorico  : 
(applicazione,  nell'ambito  dell'ottava   mi  -  — >  mi 
della  divisione  modale  mi    re    do    si'  la    sol'  fa    mi)  = 

—  mi  re'  do  si  la  sol   fa  mi 

la    sol     fa'    mi    re    do   si   la  =  ipodorico 


si"  la"  sol"  fa"  mi'  re'  do'  si   —  iperdorico 


si'  la    sol    fa    mi  re  do  si  =  misolidio 

in  cui  si  vede  che  l' iperdorico  e  il  misolidio  deferiscono  a  causa 
dell  altezza.  Le  armonie  ìper  —  sono,  dunque,  delle  vere  e  pro- 
prie tonalità;  esse  vengono  caratterizzale  dall'acutezza  della  loro 
posizione  nel  diapason. 


In  modo  frigio  : 

(applicazione  nell'ambito  dell'ottava  mi 
modale  re   do    si    la    sol  fa  mi  re) 


>  mi  della  divisione 


.  mi 


la  sol   ladies,  mi  re  dodÌES-  si  la  =  ipofrigia 
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si"  la  sol  "fadies.'  mi're'do  dies.'si  =  i  per  frigia 


si'  la  sol  ladies,  mi  re  do  dies,  si   =  ipodorica 
perchè   coincide    con    1'  ordinamento    modale    della 
serie     la  sol  fa  ini     re  do  si  la  che,  come  tonalità,  venne  chia- 
mata anche  eolia. 

L' iperfrigia  e  l' ipodorica  trasposta  differivano  per  l'altezza. 


In  modo  lidio  : 

(applicazione  nell'  àmbito  dell'oliava  mi' 
modale     do    si    la    sol'   fa'  mi'  re'  do) 


>•  mi  della  divisione 


mi  re  dies.  do  dies.  si'   la'  sol  dies.'  fa  dies.   mi 


la  sol  dies  fa  dies.  mi  re  dies.  do  dies.  si  la  =  ipolidia 


si    la'   sol  dies.    fa  dies.     mi   re  dies.'  do  dies.   si  =  iperlidia  = 
si'  la'  sol  dies.   fa  dies.    mi  re  dies.  do  dies.  si  =  ipofrigia 

perchè  coincide  con  l'ordinamento  modale  della  serie: 

la    sol  fa  dies.  mi'  re  do  dies.  si  /a,  che  venne   chiamata  anche 

iastica. 

Analogamente  alle  precedenti  osservazioni  anche  le  armonie 
iperlidia  ed  ipofrigia  (iastica)  differivano  per  1'  altezza. 

8  —  Lo  studio  delle  armonie  tonali  greche  può  compiersi  sol- 
tanto con  la  scorta  dei  segni  adoperati  per  la  notazione.  Questi 
segni  erano  rappresentati  o  da  lettere  alfabetiche  o  da  derivati 
di  esse,  e  differivano  a  seconda  che  occorreva  indicare  le  note 
strumentali  o  quelle  della  voce  umana.  Da  le  opere  degli  an- 
tichi teorici  apprendiamo  che  i  Greci  conoscevano  anche  scale 
di  trasposizione  corrispondenti  a  tonalità  moderne  con  i  bemolli 
e  svolte  nell'ambito  dell'ottava  fa  — >  fa.  Ma  nell'interpretare 
in  tonalità  moderne  le  scale  tonali  tramandateci  da  Alipio  e  da 
Aristide  Quintiliano,  in  connessione  alla  teoria  armonica  di  Ari- 
stosseno,  gli  studiosi  hanno  adottato  criteri  non  esenti  da  con- 
troversie. 

Le  nuove  scale  di  trasposizione  erano  distinte  da  nomi  che, 
pur  essendo  gli  stessi  delle  antiche,  ne  differivano  per  il  criterio 


Le  nuove  scal 
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col  quale  vennero  adottati.  In  questo  campo  lo  studioso  moderno 
è  costretto  a  lavorare  di  congetture.  Se  nel  precisare  i  modi  ab- 
biamo  potalo  appoggiarci  su  basi  incrollabili,  come  il  principio 
della  distribuzione  dei  semitoni  nella  serie  diatonica  e  quello 
nella  synàphe  e  della  diazèusis;  nello  stabilire  L'altezza  dei  suoni 
nei  nuovi  sistemi  tonali,  gl'interpreti  hanno  dovuto  aiutarsi  un 
pò  con  la   fantasia. 

Il  punto  di  partenza  doveva  essere  quello  di  costruire,  in  base 
all'ordinamento  modale  del  sistema  perfetto,  una  serie  completa 
di  scale  su  i  varii  ioni.  E  si  adottò  il  diapason  fa'  -  >  fa  (a 
preferenza  di  quello  mi  —  ■►  mi)  che,  a  quanto  pare,  fu  pre- 
ferito dai  Greci  perchè,  essendo  più  adatto  all'estensione  di  tutte 
le  voci,  vi  si  poteva  cantare  con  maggiore  comodità.  Abbiamo 
veduto,  nelle  armonie  classiche,  quale  fosse  l'importanza  della 
media  [mese),  il  grado  generatore  della  scala,  e  come  la  mese 
disgiunta  fosse  il  punto  di  partenza  dei  due  tetracordi  congiunti 
che  formano  il  nocciolo  dell'  armonia  : 


>  re ■>•  la  -  — -■>•  mi 

(>)       (i)        (è) 

Ricorderemo  anche  che  l'antico  etlacordo  anteriore  a  Pitagora 

,.  ,                     ..           .      ,.   /  re  do  sib.  la  sol  fa   mi  \ 
risultava  di  due  tetracordi  congiunti  1  ^-^____^r'  X -^r*  / 

e  che  la  synàphe  aveva  valore  decisivo  nei  riguardi  della  forma- 
zione modale.  Orbene,  quale  punto  di  partenza  per  fissare  l'al- 
tezza delle  nuove  scale  tonali  furono  scelti  appunto  i  gradi  del 
tetracordo  synèmmenon  e  a  ciascuno  di  essi  si  diede,  volta  per 
volta,  funzione  di  mese. 

Le  nuove  scale  (cito  soltanto  le  fondamentali)  risultarono  co- 
stituite nel  modo  seguente  : 


i  il  incordo  tipo  lidio 

si  b.  la   sol  fa 


re  _>         la  >  mi   T  re  1    =   lidia 


(ì) 


tetracordo  tipo  frigio 

si  b.  la  b.  sol  fa 


do 


+  sol   +.    re   I  doj    =   frigia 
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I  tetracordo  tipo  dorico  | 

si  b.  la  b.  sol  b.  fa 
si  b.  la  I)    sol  1).   fa 


do  [si  hi 


dorica 


-il 5S1011I 


|       synàphe 

fa    mi  re  'do  - -  do  si     la     sol 


la 


+,   mi 


si 


la 


ipolidia 


Gli  schemi  tonali  completi  furono  chiamati  tropi.  Secondo  gli 
interpreti  moderni  le  orme  delle  antiche  melodie  caratterizzale 
dalla  posizione  del  semitono  si  trovano  in  quella  parte  del  tropo 
che  va  dal  fa'  al  fa.  Il  Riemann,  invece,  non  crede  di  dover 
rinunciare  al  diapason  mi'  -  mi  e,  mediante  ingegnose  congetture, 
giunge  ad  una  interessante  sistemazione  tonale. 

Ma  qui  dobbiamo  fermarci  perchè  ogni  ulteriore  discorso  su 
tale  oggetto  ci  condurrebbe  oltre  i  limiti  di  una  trattazione 
elementare. 


9.  —  Fino  ad  ora  abbiamo  considerato  i  suoni  soltanto  in  suc- 
cessioni di  toni  e  semitoni.  Vi  erano,  però,  anche  altre  accor- 
dature che  i  teorici  chiamarono  generi:  e  cioè,  il  cromatico  e 
l'enarmonico.  Quest'ultimo  era  praticabile  sul  flauto  e,  secondo 
la  tradizione,  fu  trovato  dal  frigio  Olimpo. 

L'accordatura  cromatica  si  otteneva  mediante  l'abbassamento 
delle  indici  (lichanos)  : 


mi    re'  do'  si 


la   sol   fa'  mi 


Il    cromatico 
1'  enarmonico. 


mi'  reb.'  do'  si  (sib.)  la  solb.  fa  mi 


Anche  il  tono  tra  la  sopramedia  e  la  media  poteva  scomporsi 
in  due  semitoni. 

Il  genere  enarmonico,  detto  dai  teorici  diatonico  artificiale,  do- 
vette avere  origine,  ugualmente,  da  una  modificazione  del  dia- 
tonico, In  origine,   si  ottenne   mediante  una  operazione  facilis- 
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sima:  la  soppressione  di  quel  grado  dell' armonia  immediatamente 
superiore  al  semitono  più  grave. 

Ks  :   mi    re'   do    si'  la    sol    fa'   mi 


enarmonico  :  mi    re'   do    si 


la 


fa    mi 


tropi.  Qualcuna 
le  Fonti  più  im- 
pianti. 


Ma  in  seguito  L'enarmonico  divenne  qualche  cosa  di  più  com- 
plesso. Nella  seala,  così  ottenuta,  (con  la  soppressione  del  sol) 
si  abbassava  il  suono  più  acuto  del  .semitono  più  grave  (il  fa) 
di  un  quarto  di  tono.  Il  suono  che  ne  risultava  non  esiste  nel 
nostro  sistema  temperato  che  non  conosce   quarti  di  tono. 

Es.  diat.  =  mi'  re'  do'  si'        la'  sol'  fa'  mi 
enarmonico  =  mi'  re    do'  si'        la'  fa'   fa'     mi 

ed  applicando  lo  stesso    procedimento   anche  al  tetracordo  su- 
periore ■ 

=  mi'  do'  do'*  si       là'  fa'   fa'*   mi 

Il  quarto  di  tono  era  chiamato  dai  greci  diesis. 

10.  —  Questa  breve  esposizione  della  teoria  armonica  secondo 
l'antica  musica  ellenica  è  appena  quanto  occorre  per  darsi  l'idea 
di  quello  che  allora  s'intendeva  per  modo:  V  ordinamento  dei 
suoni  in  serie  successiva  secondo  un  principio  sistematico.  Ben 
altro  è  il  concetto  di  tono  per  cui,  appunto  in  base  al  modo, 
i  suoni  venivano  fìssati  e  determinali  secondo  la  loro  altezza. 
Lo  schema  della  tonalità  nella  sua  completa  estensione  fu  detto 
tropo.  Poiché  ciascun  suono  poteva  essere  elevato  o  abbassato 
di  un  semitono,  l'ottava,  che  nel  sistema  modale  perfetto  era  il 
nucleo  centrale,  poteva  essere  trasposta  appunto  in  questi  sensi. 
Dato  che  il  sistema  perfetto  era  di  quindici  suoni  furono  ap- 
punto quindici  i  suoni  fissati  l'uno  dall'altro  alla  distanza  di 
un  semitono.  Secondo  alcuni  le  prime  mosse  furono  prese  (come 
abbiamo  visto  al  n.  8)  dai  gradi  del  tetracordo  delle  congiunte; 
in  ogni  modo,  è  cerio  che  i  punti  di  partenza  dei  tropi  lurono 
appunto  i  delti  quindici  suoni. 

Le  fonti  più  importanti  per  lo  studio  delle  scale  di  trasposi- 
zione sono  le  opere  di  Arislosseno  di  Taranto  vissuto  nel  IV 
secolo  a.  C,  di  Aristide  Quintiliano,  vissuto  tra  il  I  e  il  II  secolo 
dopo  C,  di  Claudio  Tolomeo,  matematico,  astronomo,  geografo 
vissuto  in  Alessandria  di  Kgillo  al  tempo  di  Antonino  Pio  (138-161 
(1.  C.)  e  di  Marco  Aurelio  [161-180  d.  C).  Alipio,  un  teorico  vis- 
suto nel  IV  secolo  dopo  C.,  ci  ha  tramandato  speciali  tabelle  in 
cui  i  segni    adoperali    per    la    notazione    musicale    sono  esposti 
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con  grande  chiarezza  e  ci  sono  di  particolare  utilità  per  l' inter- 
pretazione dei  frammenti  di  musica  greca  salvatisi  dalla  rovina 
dei  secoli. 

11.  —  Un  problema  fondamentale  per  l'intelligenza  della  mu- 
sica ellenica  è  quello  del  ritmo. 

Le  principali  cognizioni  circa  la  tecnica  musicale  degli  antichi 
Greci  ci  sono  venute,  in  massima  parte,  dalle  opere  di  scrittori 
didascalici  ;  su  di  esse  gli  studiosi  moderni  hanno  potuto  rico- 
struire i  capisaldi  di  quella  teoria.  Ma,  causa  la  grande  distanza 
di  tempo  che  ci  ha  troncati  dalla  pratica  viva  dell'arte,  ci  sono 
venuti  necessariamente  a  mancare  alcuni  punti  essenziali.  Per 
ciò  una  ricostruzione  musicale  secondo  l'ideale  ellenico  è  osta- 
colala tuttora  da  difficoltà  non  lievi. 

Noi  sappiamo  che,  in  quel  tempo,  parole  e  suono,  poesia  e 
musica  erano  animate  dallo  stesso  ritmo.  Il  verso  greco  risul- 
tava da  l'armonica  distribuzione  di  sillabe  lunghe  e  sillabe  brevi 
regolate  da  gli  accenti.  Dai  grammatici,  poi,  vennero -elaborate 
teorie  circa  la  struttura  del  verso,  tramandateci  col  nome  gene- 
rico di  metrica.  La  metrica  classica  è  come  la  rettorica  per  la 
moderna  poesia  ;  è,  cioè,  Vesposizione  in  forma  teorica  e  gene- 
ralizzata in  sistemi  dei  principi  artistici  per  cui  la  poesia  ebbe 
vita  ritmica.  Lo  studio  del  ritmo  ha  grande  importanza  per  la 
musica  come  per  la  poesia,  perchè  coglie  l'arte  proprio  nel 
momento  in  cui  essa  si  forma,  nel  momento  in  cui  si  realizza 
come  atto  pratico. 

I  Greci  consideravano  come  unità  ritmica  il  tempo  primo  che 
era  un  tempo  minimo,  un  valore  di  durata  oltre  il  quale  non  vi 
erano  quantità  minori.  Teoricamente  il  tempo  primo  veniva 
indicato  col  segno  <_>.  Mettendo  insieme  vari  tempi  primi,  essi 
li  componevano  in  aggruppamenti  variabili  per  dimensioni. 
Questi  aggruppamenti  vennero  chiamati  piedi.  I  tempi  primi 
erano,  dunque,  gli  elementi  essenziali  del  piede.  Alcuni  hanno 
voluto  trovare  una  certa  analogia  tra  il  piede  degli  antichi  Greci 
e  la  nostra  battuta,  ma  bisogna  andar  cauti  nel  confronto  perchè 
la  battuta,  nella  musica  moderna,  è  determinata  secondo  criteri 
di  misura  che  alla  musica  antica  erano  del  tutto  sconosciuti. 
Accanto  ai  tempi  primi  bisogna  pensare  i  tempi  podici  che  erano 
tutt'allra  cosa.  I  tempi  primi  costituivano  un  elemento  di  misura, 
i  tempi  podici  riguardavano  l'accentazione:  essi  erano  il  tempo 
in  battere  ed  il  tempo  in  levare,  il  tempo  forte  ed  il  tempo  de- 
bole, la  thésis  e  1'  arsir 

I  piedi  potevano  risultare,  alcuni  di  due  tempi,  uno  in  levare 


La    ritmica  : 
problema. 


_  14  — 

l'altro  in  battere  ;  altri  di  tre,  due  in  levare  ed  uno  in  battere 
oppure  due  in  battere  ed  uno  in  levare  :  altri,  infine,  di  quattro, 
due  in  levare  e  due  in  battere.  Essi  ebbero  denominazioni  spe- 
ciali ;  ne  ricorderemo  alcuni  : 

Lo  spondeo ,  formato  di  quattro  tempi  primi  condensati  in 
due  suoni  lunghi  (-  — )  e  di  due  tempi  podici  (^^,  in  cui 
(y=tempo  in  battere, v  =tempo  in  levare).  Oppure  i  quattro  tempi 
primi  potevano  essere  espressi  con  tre  suoni,  uno  più  lungo  e 
due  più  brevi.  Allora  si  aveva  il  dattilo  (  —  l>  o  )>  composto  di 
una  lunga  e  due  brevi  e  V  anapesto,  composto  di  due  brevi  ed 
una  lunga  (cjo  —  )■  Vi  erano  anche  piedi  più  brevi  formati  di 
tre  tempi  primi  e  di  due  tempi  podici,  e  cioè,  di  un  suono  più 
lungo  e  di  uno  più  breve;  essi  erano:  il  trocheo  ==  —  o  e  il 
giambo  =  o  —  • 

I  piedi  potevano  essere  anche  semplici  e  composti  ,  quindi 
costituivano  il  verso  che  è  appunto  un  periodo  musicale.  I  versi, 
artisticamente  combinati,  l'ormavano  un  sistema,  cioè,  una  com- 
posizione detta,  secondo  i  casi,  strofe  o  antistrofe. 

Ma  la  maggiore  difficoltà  per  interpretare  le  dottrine  ritmiche 
degli  antichi  è  nel  modo  d'intendere  la  grandezza  (==  durata, 
misura)  del  tempo  primo.  Molli  hanno  adottato  il  sistema  di 
stabilire  i  rapporti  tra  breve  e  lunga  rappresentandone  il  valore 
di  durata  con  le  nostre  moderne  figure  musicali  in  proporzione 
di  1  a  2,  cioè  della  metà  al  doppio.  Con  ciò  è  tutt'  altro  che 
eliminata  la  difficoltà  di  determinare  il  valore  del  punto  di  par- 
tenza, del  tempo  primo.  E  poi,  la  lunga  era  proprio  il  doppio 
aritmetico  della  breve'?  Ovvero  non  era  soltanto  più  lunga? 
I  teorici  antichi  dicono  chiaramente  che  la  lunga  è  il  doppio 
esatto  della  breve;  ma  ciò  non  risolve  dal  punto  di  vista  del- 
l' arte.  Anche  noi,  teoricamente,  abbiamo  il  metronomo;  ma  quale 
misura  artistica  è  determinata  rigidamente  dal  metronomo  '! 

Nella  musica  degli  Elleni,  come  per  noi  moderni ,  il  valore 
del  tempo  primo  dipendeva  dal  movimento  generale;  quello  che 
oggi  volgarmente  si  dice  tempo  e  dagli  antichi  teorici  era  chia- 
mato agoghè.  A  noi  sfugge  quali  fossero  i  mezzi  adoperati  an- 
ticamente per  determinare  il  cambiamento  di  valore  del  tempo 
primo  col  variare   dell  agoghè. 

Anche  la  scrittura  musicale  moderna  difetta  di  segni  per  in- 
dicare le  variazioni  di  durata  del  tempo  primo,  ma  noi  ricor- 
riamo ad  espressioni  di  vecchio  uso  con  le  (piali  riusciamo  bene 
da  intenderci.  Tali  sono  le  indicazioni  dei  tempi  con  parole 
convenzionali  orinai  acquisite  all'uso  comune  (adagio,  allegro, 
andante,  presto,  ecc.)  o  le  cifre  del  metronomo.  Neil' un  caso  o 
nell'altro  la  determinazione  è  sempre  approssimativa. 
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B)  —  L'  Arte 

1.  —  Le  origini  della  cultura    musicale  greca  si   perdono  tra       Le  origini  de 

.  i  i  •       i    il      i  i        t  •■  i-i  •!•         •        ■     i    in    ii-        cui  tuia  musici 

le  nebbie  della  leggenda.  Le  più  antichi;  personificazioni  detratti-     greca.  La  leggem 

vita  artistica  furono  le  nove    Muse    che    avevano   la    loro  sede 

divina  su  l'Olimpo,  in  Tessaglia,    e    su    l'Elicona,    in  Beozia.  I 

Traci  furono  un  popolo  consideralo,  nel  mito,  come  dedito  al 

sacerdozio  delle  Muse;  e  ne  diffusero  il  culto,  insieme  a  quello 

di  Dioniso  (il  dio  dell'  entusiasmo  astistico)  (1)  nella    Tessaglia, 

nella  Focide,  nella  Beozia,  nell'Attica. 

Di  questi  musicisti  mitici  che  cantavano  al  suono  della  lira 
si  ricorda,  primo  fra  tutti,  0  r  f  e  o,  il  pietoso  amante  di  Euridice, 
il  suo  allievo  Museo  ed  E  u  ni  o  1  p  o  e  Lino  e  Anfione 
che,  col  suono  della  sua  lira,  fece  mettere  I'  uno  su  1'  altro  i 
massi  delle  mura  di  Tebe. 

Dalla  Frigia,  invece,  sarebbero  venuti  i  più  antichi  flautisti: 
H  y  a  g  n  i  d  e,  M  a  r  s  i  a,  0  1  i  m  p  o.  Hyagnide  fu  colui  che,  se- 
condo Plutarco,  inventò  l'arte  di  suonare  il  flauto  e  trovò  la 
scala  frigia.  Da  lui  nacque  Marsia  che  venne  a  gara  con  Apollo 
e,  per  la  sua  tracotanza,  fu  punito  con  atroce  morte.  Dalla  scuola 
di  Hyagnide  sarebbe  uscito  anche  Olimpo,  al  quale  si  attribuì 
il  merito  di  avere  trovatoli  genere  enarmonico  e  di  avere  in- 
trodotto in  Grecia  l'arte  di  suonare  il  flauto. 

2.  —  Ma  un  carattere  più  positivo  è  quello  che  la  musica  L'epica. 
greca  ebbe  nel  tempo  eroico  della  immigrazione  dorica t2)  nel 
Peloponneso  e  dell'avanzala  delle  popolazioni  tessale  verso  la 
Beozia,  Fu  allora  che  si  vennero  formando  le  leggende  eroiche 
animate  dalla  fantasia  del  popolo  greco  d'un  colore  poetico 
immortale.  Queste  leggende  di  cui  ci   sono  conservati    gl'interi 

cicli,  noi  le  conosciamo  attraverso  i  poemi  epici,  tra  i  quali 
primeggiano  sublimi  l'Iliade  e  l'Odissea.  Della  musica,  in  questo 
periodo,  non  abbiamo  conoscenza  diretta;  sappiamo,  però,  da 
Omero  principalmente  e  da  testimonianze  di  altri  poeti  e  scrit- 
tori antichi  che  in  quel  tempo  vi  erano  canti  in  onore  degli  dei 
e  le  leggende  eroiche  venivano  diffuse  da  cantori  che  andavano 
intorno  poetando  anche  al  suono  di  qualche  strumento  musicale 
a  corde:  una  lira  primitiva  chiamata  fórminx,  celerà  o  anche  lira. 


(t)  Il  mito  di  Dioniso  è  assai    complesso    ma    qui  non  è  possibile  par 
lame. 

(2)  I  Dori  furono  una  delle  stirpi  che  formarono  il  popolo  greco. 
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Questi  cantori  vaganti  si  chiamavano  aèdi  ovvero  rapsòdi, 
parola  che,  in  greco,  significa  raccoglitori  di  cauli.  Secondo  altri 
la  parola  rapsòdo  avrebbe  per  etimologia  rabdos  bastone,  per- 
chè questi  cantori,  invece  della  fórminx,  portavano  un  bastone. 

E  una  questione  difficile  stabilire  se  i  poemi  omerici  fossero 
o  non  accompagnati  dalla  musica.  In  tal  caso  entreremmo  in  un 
groviglio  di  congetture  sottili  senza  toccare  alcun  risultalo 
positivo. 


lirica  propina- 
re detta. 


3.  —  I  Greci  conoscevano  una  forma  musicale  tipica  chiamata 
genericamente  Nómos  che,  in  linguaggio  moderno,  ma  solo 
con  una  cerla  approssimazione,  potrebbe  tradursi  con  la  pa- 
rola aria. 

11  nómos  poteva  essere  strumentale  o  strumentale  e  vocale; 
e  cioè  :  per  flauto  solo,  ed  era  detto  nómos  auletico,  per  flauto 
e  canto,  ed  allora  si  chiamava  aidodico.  I  nomi  allietici  furono  il 
nomo policefalo  (di  molte  parti,  quindi  una  composizione  varia 
e  complessa)  in  onore  di  Apollo  ;  il  nomo  del  Carro;  il  nomo 
di  Alena,  il  Prosodiaco,  in  onore  di  Marte,  ecc.  Le  origini  di 
queste  arie  si  perdono  tra  le  nebbie  dell'antichità  leggendaria. 

Per  l'aulodica,  invece,  abbiamo  particolari  positivi:  che  essa 
ebbe  grande  impulso  da  Folimnasto  di  Colofone  (VII  sec.  a.  C.) 
e  da  Sakàda  di  Argo  (VI  sec.  a.  C).  Secondo  le  fonti  il  maggior 
rappresentante  della  composizione  per  canto  e  lira,  cioè  del  nomo 
citarodico,  fu  Terpandro  (VII  sec.  a.  C).  Plutarco  gli  attribuisce 
quattro  nomoi.  Il  nomos  Beòzio,  l'Eolio,  il  Trocàios,  YOrlhios. 
Il  Beozio  e  TEolio  presero  il  loro  nome  dai  popoli  con  i  quali 
Terprando  aveva  comunità  di  origini.  Terpandro  era  di  Lesbo; 
come  i  Beoti,  quindi,  discendeva  da  la  stirpe  eolia.  I  nomoi  Tro- 
càios ed  Orthios  erano  così  detti  dai  ritmi  che  vi  avevano  pre- 
ponderanza. 

4.  —  La  poesia  che  per  sua  natura  fu  più  adatta  ad  andare 
strettamente  congiunta  con  la  musica  fu  quella  che  esprime  i 
movimenti  immediati  dell'anima  :  la  lirica  propriamente  detta. 
Conosciamo  una  schiera  di  poeti  lirici  che  certamente  ebbero 
grandi  benemerenze  anche  per  la  musica  ma  di  loro  ci  sono 
pervenuti  frammenti  poetici,  i  suoni  sono  andati  smarriti,  fra 
i  più  antichi  lirici  si  ricorda  Archi  loco  di  Paro  (VII  sec. 
a.  C.)  ;  a  lui  vennero  attribuiti  meriti  importanti  specialmente 
come  ideatore  di  nuove  forme  ritmiche  (strofi'  lirica).  Plutarco, 
nella  sua  notissima  opera  sulla  musica,  gli  dedica  un  intero  capi- 
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tolo  nel  quale   enumera  tutte    le    sue  innovazioni.  Gli  antichi  lo 
celebrarono  tino  al  punto  di  metterlo  accanto  ad  Omero. 

I  lirici  propriamente  delti,  quei  poeti  che  diedero  forma 
espressiva  alla  loro  intima  sensibilità  col  canto,  e  quindi  con 
poesia  e  musica  intimamente  connesse,  furono  detti  melici.  Già 
anteriormente  si  era  avuto,  col  distico,  un  principio  di  strofe 
(periodi  armonicamente  varii  di  poesia  e  musica);  ma  la  vera 
composizione  strofica,  quella  musicale  per  eccellenza,  si  sviluppa 
appunto  con  i  melici.  I  quali  si  possono  distinguere  in  monadici, 
quelli  che  cantavano  a  solo,  e  corali,  quando  si  univano   al  coro. 

Moiioiliei.  —  Anzitutto  sono  da  ricordare  i  famosi  poeti  di 
Lesbo,  i  rappresentanti  della  lirica  eolia  : 

Alceo  (VII  sec.  a.  C),  autore  di  canti  religiosi,  amorosi  e  sim- 
posiaci  ; 

Saffo,  contemporanea,  ma  più  giovane,  di  Alceo;  la  poe- 
tessa che  la  posterità  circondò  di  leggende  non  sempre  lusin- 
ghiere. Ad  entrambi  si  attribuiscono  innovazioni  importanti 
nella  struttura  del  periodo  ritmico:  noi  conosciamo  due  tipi  di 
strofe  tramandateci  con  i  loro  nomi,  1'  alcaica  e  la  saffica,  ri- 
prodotte in  seguito  anche  nella  letteratura  latina  da  Orazio. 

Vennero,  poi,  Ibico  ed  Anacreonte  di  Teo,  (2a  metà 
del  VI  sec.  a.  C.)  quest'  ultimo  rappresentato  dalla  tradizione 
come  un  vecchio  allegro  che  si  compiace  d'incoronarsi  la  chioma 
di  pampini  ;  cantore  entusiasta  del  vino,  della  bellezza,  della 
verde  età. 

Corali.  —  A  1  e  m  a  n  e  ,  di  cui  ci  è  giunto  intero  un  partenio, 
canto  per  fanciulle. 

S  t  e  s  i  e  o  r  o  (VII -VI  sec.  a.  C.)  vissuto  molto  in  Sicilia,  autore 
di  canti   epico-lirici. 

Ma  con  lo  sviluppo  di  un  canto  corale  vero  e  proprio  si  ebbero 
forme  musicali  più  complesse  risultanti  da  l'unione  di  musica, 
poesia  e  danza.  La  danza  collettiva,  in  tal  modo  associala  al 
canto  ed  al  suono  di  strumenti,  fu  organizzata  da  T  a  1  e  t  e  di 
Creta  fin  dalla  prima  metà  del  VII  sec.  a.  C. 

Le  forme  tipiche  della  lirica  corale  furono  i  Prosódi,  cori 
solenni  per  processioni  e  cortei  ;  gli  Embatéri,  canti  solenni  e 
marziali;  gYlpòrchemi,  canti  di  danza;  gli  Epitalàmi,  cori  nuziali; 
ma  l'espressione  della  lirica  corale  si  realizzò  con  carattere  più 
deciso  negli  Scolii,  canti  peculiari  al  coro,  e  quindi  con  gVInni 
encomiastici,  canti  di  lode,  e  con  gli  Epinicii,  canti  di  vittoria. 
Una  forma  corale  importante  fu  pure  il  Ditirambo  che,  in  ori- 
gin  e,  veniva  cantato  nelle  feste  in  onore  di  Dioniso.  11  celebrato 
poeta  e  musicista  Ari  o  n  e  di  Metimma  fu  il  primo  ad  organiz- 
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zare  un  grande  coro  composto  di  cinquanta  corèuti,  tra  uomini 
e  fanciulli,  e  dispostolo  intorno  all'ara  del  Dio,  lo  Taceva  cantare 
accompagnato  dal  flauto. 

I  maggiori  rappresentanti  della  lirica  corale  furono  :  S  i  m  o- 
nide  di  Keo  (VI  sec.  a.  C),  Pindaro  di  Tebe  (522-448), 
B  ac e  h  i  1  i  d  e,  del  quale  ci  sono  pervenuti  epinici  e  ditirambi. 
Quello  che  ha  maggiore  importanza  per  la  storia  della  musica 
è  Pindaro,  allievo  di  Lasos  da  Hermione;  autore  di  inni,  peani, 
(canti  solenni)  ditirambi,  partorii,  ipòrchemi,  encòmii,  Ihrenoi 
(canti  funebri),  epinici.  Di  questi  ultimi  è  composta  la  gran 
parte  dei  resti  a  noi  giunti.  Ma  di  Pindaro  ci  è  pervenuta  anche 
una  intera  melodia,  il  principio  della  la  ode  pitica:  un  canto 
veramente  notevole  nella  sua  semplicità  espressiva. 

La  lirica  corale  degli  antichi  Greci  non  ebbe  alcuna  affinità 
col  nostro  modo  di  cantare  in  coro,  e  per  due  ragioni  essen- 
ziali :  1)  la  musica  greca  ignorò  la  polifonia  ;  2)  il  canto  era 
connesso  alla  danza. 

Ma  anche  per  danza  bisogna  intendere  qualcosa  di  diverso  da 
quello  che  oggi  significhiamo  volgarmente  con  questa  parola. 
Essa  consisteva  in  una  espressione  a  mezzo  di  gesti  armonica- 
mente ritmati;  si  comprende,  quindi,  come  il  coro  potesse  anche 
cantare  e  danzare   insieme. 

5.  —  È  grande  interesse  della  storia  musicale  studiare  le  espres- 
sioni dell'antico  teatro  tragico. 

Lungi  dall'ammettere,  come  voleva  una  vecchia  opinione,  che 
la  tragedia  greca  fosse  tutta  cantata,  pure  le  indagini  moderne 
hanno  potuto  stabilire  che,  non  solo  le  parti  del  coro,  ma  an- 
che  alcune  di  singoli  attori  venivano  cantate. 

La  parola  tragedia  doveva  significare,  a  quanto  pare,  canto 
per  la  capra  ed  ebbe  origine,  in  tempi  antichissimi  quando  la 
gente  della  campagna  si  camuffava  e  dava,  per  suo  uso  e  con- 
sumo, rappresentazioni  in  onore  di  Dioniso,  a  cui  veniva  offerta 
una  capra  in  sacrifìcio.  La  tragedia,  secondo  l'etimologia,  sa- 
rebbe slato  il  canto  eseguito  durante  questa  cerimonia.  In  se- 
guito, con  1'  aumentare  le  esigenze  della  sensibilità  umana,  la 
rappresentazione  tragica  venne  assumendo  un  più  artistico  con- 
tenuto, fino  a  diventare  una  espressione  altamente  spirituale  e 
profondamente  dolorosa,  1'  espressione  ideale  e  sublime  della 
vita  umana,  la  rappresentazione  della  lotta  dell'  uomo  contro 
il  fato. 

(ili  storici  della  Letteratura  green  riferiscono  come  data  di  ori- 
gine della  tragedia  1'  anno  536  a.  C,  quando  Tespi   eseguì  una 
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tragedia  nella  quale,  per  la  prima  volta,  oltre  il  coro  comparve 
un  attore.  Ma  l'età  aurea  per  il  teatro  greco  fu  il  V  secolo  nel 
quale  vissero  i  tre  grandi  poeti  tragici  :  E  s  e  h  i  1  o  (525-486), 
autore  della  trilogia  Orestéia,  Sofocle  (496-406)  il  poeta  uma- 
nissimo del  dolore  di  Elettra,  della  sventura  di  Edipo  re,  della 
pietà   di  Antigone,  Euripide  (484-406),  V  innovatore. 

6.  —  Infine  saranno  utili  alcuni  chiarimenti  circa  i  punti  fon- 
damentali dell'antico  teatro  tragico  che,  in  particola!"  modo,  po- 
tranno interessare  al  musicista. 

Il  coro,  nel  teatro  greco,  rappresentava  l'elemento  subiettivo; 
esprimeva,  commentando  ,  le  impressioni  che  in  lui  si  desta- 
vano durante  lo  svolgimento  del  dramma-  Il  coro  si  accom- 
pagnava con  gesti  ritmati,  specialmente  in  momenti  obbligati 
come  la  sua  entrata  in  orchestra  [pàrodos),  l'uscita  [éxodos)  ed 
anche  durante  la  sua  permanenza  dinanzi  al  pubblico  {stasimo). 
11  posto  del  coro  non  era,  come  nel  teatro  moderno,  su  la  scena 
ma  nell'orchestra  che  occupava  il  centro  del  teatro.  Mentre,  in 
linguaggio  moderno,  la  parola  orchestra  indica  il  complesso 
strumentale  nel  suo  insieme  ,  per  gli  antichi  Greci  significava  il 
posto  occupato  dal  coro.  Lo  strumento  preferito  nel  teatro  era 
Yàulos,  che  potrebbe  molto  approssimativamente  assomigliarsi  al 
nostro  clarinetto  quantunque,  per  una  traduzione  inesatta,  sia 
chiamato  flauto.  Poteva  avere  una  o  due  canne  ;  serviva  d'ac- 
compagnamento al  coro  ma  è  probabile  che,  durante  il  corso 
della  rappresentazione,  fosse  affidato  all'  auleta  anche  qualche 
pezzo  a  solo.  Il  principio  generalmente  adottato  per  differen- 
ziare le  parti  cantate  da  quelle  recitate  è  quello  di  attenersi  al 
metro  della  poesia.  Le  strofe  erano  cantate,  mentre  i  versi  sciolti 
quali  il  trimetro  giambico  ed  il  tetrametro  trocaico,  erano  parlati. 

7.  —  Per  gli  Elleni  la  parola  musica  (1)  aveva  un  significato 
più  generale  e  comprensivo  che  non  per  noi;  con  essa  ve- 
niva espressa  sinteticamente  la  loro  concezione  estetica  per  cui 
le  arti  della  parola  del  suono  e  del  gesto  erano  collegate  in 
intima  unità.  Nella  vita  sociale  la  musica  aveva  una  importanza 
grandissima,  non  solo  in  questo  senso  generico  per  cui  veniva  a 
significare  l'arte  stessa,  ma  anche  come  arte  speciale  dei  suoni. 
Essa  faceva  parte  integrante  e  necessaria  della  cultura  e  della 
vita,  in  tutte  le  sue  manifestazioni  di  bellezza;  con  l'espressione 
di  uomo  mùsicos  i  Greci  volevano  intendere  appunto  il  tipo 
perfetto  del    cittadino  spiritualmente  e  fisicamente  educato. 


Le  parti  mu 
nel  teatro  elle 


Significato 
parola    musi 
Resti     dell'  a 
musica  greca. 


(1)  derivata  da  Musa;  vedi  par.  1. 
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Lo  sludio  della  musica  penetrava,  allora,  in  un  campo  intellet- 
tuale assai  più  vasto  che  non  nel  inondo  moderno  dove  si  è  ri- 
dotto ad  un  grigio  mestiere  di  tecnici.  L'insegnamento  musicale 
greco  comprendeva  due  grandi  divisioni:  la  teorica  e  la  pratica. 
La  parte  teorica  si  divideva  in  due  rami:  uno  scientifico  generale 
(aritmetica  e  fìsica),  un  altro  teorico  musicale  propriamente  detto 
[armonica,  ritmica,  metrica).  La  parte  pratica  era  un  vero  e 
proprio  insegnamento  applicato.  Si  divideva  in  due  rami  Com- 
posizione [studio  della  melodia,  delle  forme  strofiche,  poesia), 
esecuzione  [arte  di  suonare  strumenti,  del  canto,  mimica  [danza]). 

Dell'  antica  musica  greca  ci  sono  pervenuti  i   seguenti  resti  : 

I.  —  Tre  inni  a  Calliope,  al  Sole,  a  Nèmesi. 
II.  —  I  primi  cinque  versi  della  la  ode  pitica  di  Pindaro.. 

III.  —  Un  frammento  corale  dell'Oreste  di  Euripide. 

IV.  —  Due    inni    ad   Apollo,    che    risalgono    ad    un    secolo    e 
mezzo  av.  Cr. 

V.  —  Un  frammento  melodico  assai  espressivo  trovato  a  Traile 
in  Asia  Minore,  su  l'epitaffio  di  Sicilo. 

VI.—  Una  breve  melodia  senza  parole. 
VIII. —  Recente    rivelazione:    Cinque   frammenti,    tre    vocali    e 
due  strumentali  conservati  nel  Museo  di  Berlino  e  pubbli- 
cati dal  Reinach  nel  1919. 

Guida  bibliografica 

Per  iniziare  uno  studio  speciale  su  la  musica  greca  sarà  utile 
cominciare  dai  seguenti  lavori  fondamentali: 

Per  la  tecnica;  a)  armonica: 

Fortlage  k.  —  Das  musikalisclie  System  der  Griechen  in  seiner 
Urgestalt  aus  den  Tonleitern  des  Alypios  enlwickelt.  Breitkopfu. 
Hartel,  1847. 

Bellermann  Fr.  —  Die  Tonleilern  u.  Musiknoten  der  Griechen, 
Berlino,  Fòrstner  1847. 

Gevaert  Fr.  A.  —  Hisloire  et  théorie  de  la  musique  dans  Van- 
iiquité  (2  voi.)  Gand,  1875-81. 

Gevaert  e  Wolgraff. — Problèmes  musicau.v  d'Aristole. 

Westphal  R. —  Die  Musik  des  griechischen  Alter thums,   1883. 

Interessanti  gli  studi  del  Riemann  '/Air  Geschichte  der  Noten- 
schrifi  (1878)  e  la  sua  Geschichte  der  Musiklhcorie  im  9-19  Jahr- 
hundert  (1898;.  Per  il  suo  modo  d'interpretare  le  scale  elle- 
niche, v.  Handbuch  der  Musikgeschichte,  Breitkopfu.  Hartel  1901, 
I  voi.,  la  parte  pag.  102  e  seg.  e  specialmente  da  183  a  193. 
Nello  stesso  vi  è  anche  una  utile  notizia  circa  le  fonti,  pag.  10  a  20, 
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Gli  scrittori  greci  di  musica  vennero  raccolti  da  Karl  Jan, 
Musici  scriptores  graeci  el  melodiarum  quidquid  extat  ,  Lipsia 
Teubner  1895.  (Si  può  consultare  con  speciale  utilità  la  pref. 
alle  tavole  di   Alipio). 

In  questa  raccolta  non  sono  compresi  ne  Aristide  Quintiliano 
né  Aristosseno.  Il  primo,  già  pubblicato  da  lo  stesso  Jan  nel 
1882,  il  secondo  edito  dal  Macran  nel  1902. 

Romagnoli  E.  —  Musica  e  poesia  nell'aulica  Grecia,  Bari  1911. 

Nuovi  frammenti  di  musica  greca  in  Hi  vista  musicale  Italia- 
na 1921  (pag   274;  e  seg. 

b)  ritmica. 

Anche  su  questo  argomento  la  bibliografia  è  vasta,  ma,  per 
cominciare  sarà  utile  vedere  Gli  elementi  ritmici  di  Aristosseno 
tradotti  e  illustrati  da  Paolo  Segato,  Feltre  1897.  Alcune  note 
introduttive  metteranno  su  la  via  per  iniziarsi  al  maneggio  della 
densa  bibliografìa  circa  l'importante  e  controverso  argomento. 

Per  il  problema  della  valutazione  del  chrónos  prótos  v. 
Pannain  G.  Note  di  archeologia  musicale  in  Rivista  Musicale 
Italiana,  Torino  1919. 

Per  l'estetica  : 

Abert  H.  —  Die  Lehre  vom  Ethos  in  der  griechischen  Musile, 
Lipsia,  1899.  E  un'opera  d'importanza  fondamentale,  un  vero 
caposaldo  per  la  storia  dell'estetica  musicale. 

Circa  una  novissima  interpretazione  del  Nomos  auletico  vedi 
la  memoria  omonima  di  Olivieri  A.  e  Pannain  G.  (Estratto 
dagli  atti  della  R.  Accademia  di  Archeologia,  Lettere  e  Belle 
Arti,  Napoli  1918). 


CAPITOLO  II. 
La  teoria  musicale  nel   Medioevo 


1.  —  Lo    studio    della    teoria    armonica    nel    Medioevo    deve       Origine  dei  m< 

i>    «»  ,•  •  »<  i-i-      medievali. 

cominciare  con  1  affrontare  una  questione:  se  1  modi  medievali 
sono  connessi  a  quelli  dell'antichità  classica  dei  quali,  benché 
modificati,  sarebbero  una  deviazione,  oppure  se  essi  sono  auto- 
nomi. In  tal  caso  nella  loro  costituzione  vi  sarebbe  da  ricercare 
qualche  affinità  con  quelli  della  musica  orientale.  Tra  gli  asser- 
tori della  derivazione  dalla  musica  greca  va  ricordato  il  Gevàert; 
la  tesi  apposta  fn  sostenuta  dai  Benedettini  tra  i  quali  recente- 
mente Doni  1.  Jeannin. 

2.  —  I  toni  ecclesiastici  erano   otto  e  si  distinguevano  comu-       Gli  otto  toni  e 
nemente  secondo  il  loro  numero  d'ordine  :  canto  liturgico. 

primo  :  re  mi  fa  sol  la  si  do  re  —  autentico 

secondo:  la  si  do  re  mi  fa  sol  la  =  piagale 

terzo  :  mi  fa  sol  la  si  do  re  mi  =  autentico 

quarto  :  si  do  re  mi  fa  sol  la  si  =  piagale 

quinto  :  fa  sol  la  si(bem.)do  re  mi  fa  =  autentico 

sesto:  do  re  mi  fa  sol  la  si  do  =  piagale 

settimo  :  sol   la  si  do  re  mi  fa  sol  —  autentico 

ottavo  :  re  mi  fa  sol  la  si  do  re  =  piagale 

I  più  antichi  teorici  medievali  fanno  cenno  dei  toni  ecclesia- 
stici, ma  senza  indagare  circa  la  loro  costituzione  ;  invece  si 
esprimono  chiaramente  sulla  differenza  tra  aulenlici  e  piagali. 
I  piagali  differivano  dagli  autentici  per  1'  altezza  ma  avevano 
di  comune  con  essi  i  toni  dell'  armonia. 

Se  l'autentico  è 

re  >  la  >  re 

il  piagale  è  alla  quarta  inferiore 

la   >  re  >  la 

e  così  per  gli  altri.  Il  più  antico  teorico  che  faccia  menzione  dei 
toni  ecclesiastici  è  Fiacco  Alcuino  (Vili  sec),  secondo  il  quale  la 
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denominazione  «li  piagale  significava  che  i  toni  così  detti  nano 
parte  cioè  gl'inferiori  degli  autentici. 

Da  un  punto  di  vista  rigoroso  e  sostanziale,  la  costituzione 
modale  si  riduceva,  nel  Medioevo,  a  tre  ordini  di  modi:  quello 
di  do,  e  quelli  di  re  e  di  mi.  //  modo  di  do  si  riscontra  per- 
fettamente nei  gruppi  dei  tòni  5b  W  e  0°  ;  il  7°  è  la  trasposizione 
d'un  grado  superiore  del  5°.  (ìli  altri  modi  si  riscontrano  in 
perfetta  corrispondenza,  nei  toni  1°,  3°  e  loro  derivati.  Il  1°  ed 
il  3°  s' identificano,  come  vedremo,  nel  minore. 

Secondo  le  teorie  del  Gevàert  questi  modi  non  sono  auto- 
nomi né  si  riannodano  alle  antiche  scale  greche.  Per  es.  il  modo 
di  re  sarebbe  l'ipodorico  con  la  sesta  ingrandita  (quarto  grado 
discendente)  : 

la  sol  fa  diesis  mi  re  do  si  la 
trasposto  alla  quinta  inferiore: 

re  do  si  nat.  la  sol  fa  mi  re. 

In  questo  caso  il  si  nat.  sarebbe  un'alterazione.  Invece  studi 
più  recenti  hanno  potuto  dimostrare  che  non  il  si  nat.  ma  il 
bemolle  è  la  vera  alterazione.  Nei  canti  del  primo  tono  il  si 
bemolle  ricorre  frequentemente,  ma  e'sso  è  da  considerarsi  come 
un  cromatismo  d'attrazione  semitonale,  provocato  anche  dalla 
tendenza  affatto  naturale  ad  evitare  la  falsa  relazione  di  tri- 
tono (fa  —  si  nat.).  Nel  caso,  poi,  che  il  bemolle  al  si  sia  dovuto 
ad  una  esigenza  necessaria  della  costituzione  modale  —  ejo  si 
scorge  agevolmente  nella  struttura  dei  canti,  quando"al  si  bem. 
segue  il  do  —  allora  la  vera  modalità  è  quella  di  do  (tono  di  fa). 

®  loro  caratteri  3.  —  I  toni  originari  erano  gli  autentici  ;  i  piagali  ne  furono 
la  derivazione.  Il  tono  fondamentale,  tonica,  si  chiamava  finale; 
ed  era  il  tono  nel  quale  la  melodia  doveva  concludere.  (J)  Negli 
antichi  canti  ecclesiastici  il  quinto  grado  aveva  una  funzione 
determinante  per  il  carattere  e  lo  svolgimento  della  tonalità  : 
esso  era  il  tono  predominante  intorno  al  quale  i  suoni 
si  aggruppavano  come  intorno  ad  un  sostegno.  Per  ciò  prese  il 
nome  di  dominante;  tra  la  dominante  e  la  tinaie  venivano  a 
determinarsi  particolari  relazioni  armoniche  nelle  quali  già  si 
possono  scorgere  gli  elementi  costitutivi  degli  accordi  maggiore 
e  minore. 


(1)  Una  prova    soddisfacente  si  può]  additare  nel  Communio:  Qui    milii 
ministrai.  Lib,  us.  Missue,  Roma,  Desclèe,  p.  511. 

(2)  Vi  erano  anche  liliali  d'eccezione  dette  afftnàles. 


•monici. 
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La  dominante,  nei  toni  ecclesiastici,  era  il  quinto  grado. 


Es. 


l.°  re  mi  fa  sol  la  si  do  re 


3.°  fa  sol  la  si  do  re  mi  fa 


7.°  sol  la  si  do  re  mi  fa  sol 


Nei  toni  piagali  la  dominante  era  il  terzo  grado  dell'autentico 
ma  la  finale  era  la  stessa.  In  questo  caso  la  funzione  della  fi- 
nale potrebbe  avvicinarsi  a  quella  della  mese  nelle  armonie 
elleniche  : 


Per  il  3°  tono  bisogna  osservare  diversamente.  Se  la  domi- 
nante del  3°  autentico  fosse  il  quinto  grado,  il  si,  nello  svol- 
gimento della  melodia  verrebbero  a  determinarsi  relazioni  col 
fa  che,  essendo  strettamente  congiunto  con  la  tonica,  ricorre 
frequentemente  per  attrazione  e  specialmente  nelle  formule 
conclusive.  Negli  altri  toni  l'ambito  melodico  viene  a  svolgersi 
intorno  ai  seguenti  perni  tonali  : 


1.°  aut.  re    mi  fa    sci  la 

2°plag  fa  si    do    re^/ 
5°  aul  fa     sol   la    si     do 

6"  ptag.  do  re    mi   fa 


Applicando  gli  stessi  rapporti  tonali  al  3°  autentico  ed  al  4° 
piagale  verrebbero  a  determinarsi  false  relazioni  di  tritono  con 
le  conseguenti  difficoltà  d'intonazione.  Per  ciò  la  dominante  si 
sposta  al  do,  nel  terzo,  ed  al  la,  nel  quarto.  Quindi  : 


Per  la  stessa  ragione,  nell'ottavo  piagale  che,  pur  regolarmente, 
presentava  la  seguente  struttura  : 


in  o 
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*•  ut.  sol    la     si     do     re    mi     fa     sol 

P.e    mi    fa     sol 


la  dominante  tende  a  spostarsi  dal  si  al  do,  per  attrazione,  deter- 
minando l'ambito  tonale  do  la  sol  mi.  Es:  il  verso  alleluiatico 
Virga  Jesse,  lib.  Missae  cit.,  pag.  583;  nell'Offertorio  Beata  es 
Virgo  Maria  (ivi  pag.  584)  l'elemento  tonale  re  che  ha  una  parte 
importante,  fa  tendere  il  senso  armonico  verso  la  tonalità 
do  la  fa  re- 

canto  grego-  4. —  L'espressione  musicale  nel  Medioevo  fu  essenzialmente 
religiosa.  La  Chiesa  cattolica  fece  della  musica  parte  integrante 
e  necessaria  delle  sue  funzioni  ;  mentre  la  Chiesa  bizantina  eser- 
citò una  certa  efficacia  sull'ordinamento  musicale  della  Chiesa 
cattolica. 

Si  fa  risalire  a  S.  Ambrogio  (IV  sec.  d.  C),  vescovo  di  Milano, 
il  tempo  in  cui  incomincia  una  vera  attività  musicale  cattolica  ; 
ed  allo  stesso  Santo  si  attribuiscono  varie  riforme,  ma  in  pro- 
posito non  si  sa  nulla  di  preciso.  Forse  Egli  fu  l'autore  di  alcuni 
inni,  canti  sacri  su  parole  in  versi.  Anche  il  Te  Deum  risale  a 
questo  tempo.  Ma  più  importante  pare  sia  stata  l'attività  mu- 
sicale della  Chiesa  ai  tempi  di  S.  Gregorio  Magno  (pontefice 
dal  500  al  604)  al  quale  è  attribuito  il  merito  di  aver  fatto 
raccogliere  in  una  redazione  tipo  i  canti  sacri  sparsi  in  tutti  i 
maggiori  centri  della  cristianità.  Dal  nome  di  questo  papa  il 
canto  ecclesiastico  vero  e  puro  fu  chiamato  gregoriano.  Nei 
primi  secoli  della  cristianità  i  canti  religiosi  avevano  avuto 
una  forma  molto  semplice,  come  nella  salmodia  in  cui  il  canto 
s'aggirava  quasi  sempre  intorno  ad  una  nota  media  ed  ogni 
sillaba  non  aveva  più  di  un  suono.  Anche  le  antifone  furono, 
in  origine,  canti  semplici  e  concisi,  ma  in  seguito  divennero 
più  complessi  e  la  melodia  si  complicò  di  fioriture.  Le  Iubila- 
tiones  erano  appunto  melodie  ornate  di  molti  suoni.  Ma  i  vo- 
calizzi più  lunghi  solevano  farsi  su  la  parola  Alleluia  (che  si- 
gnifica :  lodate  il  Signore);  nel  IX  secolo,  tempo  in  cui  il  canto 
fiorito  era  al  massimo  del  suo  sviluppo,  alle  giubilazioni  alleluia- 
tiche vennero  adattati  altri  testi,  ed  infine  furono  adottate  come 
spunti  di  nuovi  canti  che  ricevettero  il  nome  di  sequentiae  (se- 
quenze). Il  primo  e  più  celebre  autore  di  sequenze  fu  Notker 
Balbulus  (849-912).  Tra  le  sequenze  vi  sono  alcuni  dei  canti  più 
noti  quali  il  Dies  irae,  lo  Stabat  Mater,  il  Veni  Sancte  Spiritus. 
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5. —  Quale  è  il  ritmo  dei  canti  liturgici  nel  Medio  Evo?  Per 
il  canto  gregoriano  questa  domanda  è  più  urgente  ed  esige  una 
risposta  più  risolutiva  che  per  la  musica  greca  ;  perchè,  se  di 
questa  ci  sono  pervenuti  appena  alcuni  frammenti,  dell'altro 
abbiamo  a  disposizione  un  gran  numero  di  melodie.  Non  solo, 
mentre  la  questione  del  ritmo  musicale  secondo  i  Greci  resta 
confinata  in  un  campo  teorico,  archeologico,  per  il  gregoriano 
essa  diventa  viva  ed  improrogabile,  anche  perchè  quei  canti 
sono  parte  necessaria  del  rito  ecclesiastico  e  la  loro  restaurazione 
risponde  ad  una  vera  esigenza  della  pratica  religiosa. 

I  libri  corali  contenenti  appunto  melodie  gregoriane  appaiono 
in  una  notazione  dalla  quale  non    risulla,  come  in    quella  dei 
secoli  posteriori,  il  valore  di  durata  di  ciascun  suono.    Deter- 
minate le  melodie,  restava  sempre  il  problema  di  determinarne 
il  ritmo.   Vi  erano  dei  modi   tradizionali  codificali  nell'edizione 
ufficiale    vaticana  (1J  ma  essi    apparivano    ormai     insufficienti  e 
falsi.   La  questione  entrò  in  una  fase  acuta  e    sorsero    vari  si- 
stemi d'interpretazione  ciascuno  dei  quali  sostenuti  da  accanito 
fervore  polemico.  Per  essere  brevi  e  limitarci  ai  risultati  più  re- 
centi   di  tali    studi  ricorderemo  :  le  teorie  a)  del    dotto   gesuita 
A.  Dechevrens,  enunciate  nei  suoi  Studi  di  scienza  musicale  ed 
applicate  in  due  volumi  dal  titolo  Le  vere  melodie   gregoriane. 
Egli  vede  la  questione  da  un  punto  di  vista  strettamente  mensu- 
ralista;  secondo  lui  ogni  suono  doveva  avere  un  determinalo  va- 
lore di  durata  applicando  un  metodo  di  divisione  tutto  suo;  — 
b)  del  francese  G.  Houdard,  secondo  il  quale    ogni    gruppo  di 
suoni  dovrebbe  venire  frazionalo  in  tante  parti  uguali    quante 
sono  le  note  che  lo  compongono; — e)  del  musicologo  tedesco  Ugo 
Riemann,  per  cui  i  singoli  gruppi  di  suoni  dovrebbero  essere  di- 
visi in  modo  da  formare   un  certo   schema  ritmico    vagheggiato 
dall'A.  quale  fondamento    essenziale   di    ogni    ritmo  ;  —  d)  dei 
Benedettini  di  Solesmes  e  specialmente  di  doni  Pothier  e,  meglio 
ancora,  del  genialissimo  doni  Mocquereau. 

6.  —  La  teoria  benedettina  deve  essere  conosciuta  almeno  nei 
suoi  tratti  fondamentali,  non  solo  perchè  risolve  un  problema 
importante  per  la  storia  della  musica,  ma  perché  essa,  supe- 
rando con  le  sue  vivaci  intuizioni  i  limiti  d'un  campo  ristretto, 
assurge  ad  una  vera  interpretazione  del  fenomeno  ritmico  ge- 
nerale. 

Vediamo  un  pò  cosa  dicono  i  Benedettini.  La  melodia  non 
è  fatto  esclusivo    della    musica ,   ma  esiste    anche  nel  discorso 


La  questione  dt 
ritmo  nel  canto  gr< 
goriano. 


La  teoria  dei  Ber 
dettini  di  Solesm< 


(1)  Vedi  Haberl  F.  X.  Magister  Chorolis. 
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comune;  solo  che  in  quest'ultimo  gl'intervalli  sono  avvicinati  o 
allontanati  .di    tanfo  da    non  potersi   acusticamente  riferire  ad 
alcuna  scala.  Nella  musica,  invece,  gì1  intervalli    sono  determi- 
nabili e  percettibili  in  misura  esatta.   Il  senso  melodico  del  di- 
scorso comune  è  determinato  esclusivamente  da  gl'inalzamenti 
e  da  gli  abbassamenti  della    voce.  Questi    toni,  indeterminabili 
acusticamente,  ma  non  per  ciò  meno  reali,  sono  rappresentati, 
nella  scrittura    comune,  da   gli  accenti.   Si   distinguono  alcune 
varietà  d'accenti  :  l'accento  grammaticale  (acuto,  grave,  circon- 
flesso) che  stabilisce  differènti  intonazioni  nella  pronunzia  delle 
parole,  l'accento  logico  che  fa  modulare  la  frase  secondo  V  in- 
tendimento del   pensiero  (affermativa,    dubitativa,  interrogativa, 
ecc.);  l'accento  patetico  che  dà  alla  frase  il  tono  del  sentimento. 
11  solo    accento    grammaticale    è    rappresentato   graficamente 
mediante  segni  che  indicano  gli  accenti  acuto,  grave  e  circon- 
flesso. Ma  quale    è  l'origine   di  questi  segni?  Gli  accenti  sono 
l'immagine  del  gesto  dell'oratore.  Il  gesto  è  la  rappresentazione 
plastica,  il  simbolo  vivente  e  spontaneo  delle  passioni  dell'  ora- 
tore, l'immagine    delle  ondulazioni  ritmiche  e  melodiche  della 
voce.  Nell'azione  del  discorso  ,  nel  modo    di  porgere,  la  mano 
e  la  voce  obbediscono,  insieme,  ai  movimenti  stessi  dell'anima. 
Gli  accenti,  nella    loro  rappresentazione  grafica,  simboleggiano 
1'  espressione  oratoria  del  gesto.  L'accento  acuto    indica  inalza- 
mento di    tono    e    riproduce    il  gesto  della  mano  che  si  dirige 
verso  l'alto;  il   grave     indica    abbassamento    e    rappresenta   il 
movimento  in  contrario.  Il  ritmo  degli  antichi  canti  della  chiesa 
è  appunto  oratorio  ;  ciascun  suono  ha  normalmente  (1)  un  valore 
di  durata  simile,    press'  a   poco,   a   quello  delle    sillabe    nel  di- 
scorso regolalo  dagli  accenti,  secondo  le  inflessioni  del  tono,  gli 
abbassamenti  e  gì'  inalzamenti.   Perciò,  riprodotto  nella  scrittura 
musicale  moderna,  il  canto  gregoriano  viene  rappresentato  con 
note  di  valore  eguale;  il  movimento  ritmico  è  disciplinato  dagli 
accenti,  dalle  varie    intensità  che  ne  regolano  le  pulsazioni  come 
il  battito  fremente  del   cuore    umano. 

rotazione  chiro-  7-  —  La  notazione  dei  canti  gregoriani  era  fatta  appunto  di 
nica  e  diastema-  elementi  grafici  derivati  da  gli  accenti  e  che  furono  detti  neunii. 
Gli  elementi  costitutivi  dei  neumi  furono  il  punto  e  la  virgola. 
In  un  primo  periodo  questa  scrittura  non  espresse  V  altezza 
relativa  dei  suoni  ma,  mediante  la  forma  intrinseca  di  ciascun 
segno,  determinava  soltanto   l'elevarsi  e  l'abbassarsi  tonale.  Né 


(1)  Vi  sono  anche  prolungamenti  e  rallentamenti  in  casi  determinati 
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più  né  meno  che  la  funzione  dell'accento  nella  parlata,  con  la 
differenza  che  qui,  oramai,  si  tratta  di  musica  e  che  l'elevarsi 
e  l'abbassarsi  della  voce  deve  intendersi  con  precisione  acustica. 
Questa  notazione  fu  detta  chironòmica,  cioè,  secondo  un  prin- 
cipio determinato  dall'  idea  dei  cenni  della  mano  che  nel  loro 
originario  significato  indicavano  le  direzioni  verso  il  grave  o 
verso  l'acuto.  La  notazione  chironòmica  era,  dunque,  impotente 
ad  indicare  i  singoli  gradi  dell'altezza  dei  suoni]  non  conosceva 
il  rigo  e  fu  detta  "  in  campo  aperto  „. 

Finché  la  forma  dei  canti  liturgici  restò  quella  che  essa  era 
stata  in  origine,  cioè,  qualcosa  di  mollo  semplice  e  primitivo, 
l' impiego  dei  segni  neumatici  in  regime  chironomico  fu  suffi- 
ciente; bastava  che  essi  designassero  il  movimento  della  me- 
lodia, mentre  all'intonazione  suppliva  la  memoria.  Ma  quando 
la  melodia  divenne  più  varia  e  gli  elementi  musicali  comin- 
ciarono a  svilupparsi  specialmente  nei  lunghi  canti  giubilatòri, 
allora  i  semplici  segni  primitivi  più  non  bastarono.  Già  al 
tempo  di  Gregorio  Magno  la  notazione  era  sviluppata,  sì  da  per- 
mettere a  quel  papa  di  fissare  per  mezzo  della  scrittura  i  canti 
raccolti  nell1  antifonario;  nei  secoli  posteriori,  Vili  e  IX,  i  mo- 
numenti del  canto  liturgico  mostrano  una  notazione  ad  accenti 
neumatici  ancora  più  sviluppata.  Si  ricordino  spec.  i  manoscritti 
di  S.  Gallo  in  Isvizzera  dove  si  tenne  un'  assai  celebre  scuola 
di  cantori. 

Ma  a  questa  scrittura  difettava  pur  sempre  quello  che  è  l'ele- 
mento essenziale  della  scrittura  musicale;  essa  era  indetermi- 
nata nell'indicare  l'altezza  dei  suoni.  Così  avvenne  che  al  sistema 
grafico  della  chironomia  ne  successe  un  altro  del  tutto  dissimile, 
fondato  sul  principio  veramente  musicale  di  "  rappresentare  i 
suoni  a  mezzo  di  una  scala  grafica  alla  quale  le  note  singole 
vengono  sovrapposte  e  si  distanziano  secondo  l'altezza  rispet- 
tiva degl'intervalli  melodici  „. 

Questa  notazione  indicava  l'altezza  precisa  del  suono  e  quindi 
determinava  esattamente  gl'intervalli,  per  cui  fu  detta  diaste- 
malica  dalla  parola  greca  diastema  che  significa  intervallo.  Nella 
notazione  diastematica  i  segni  non  indicavano  più  la  direzione 
del  suono  ma  con  una  delle  loro  estremità  precisavano  il  suono 
stesso.  11  punto  di  partenza  della  scala  grafica  veniva  determi- 
nato per  mezzo  delle  lettere   chiavi. 

8.  —  I  Greci  avevano  tramandato  l'uso  di  rappresentare  grafi-       Le  chiavi. 
camente  i    suoni  a    mezzo  di    lettere.    La    notazione    alfabetica 
continuò  a  svilupparsi  anche  in  tempi  posteriori,  nella  musica  bi- 
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zantina  ed  anche  in  quella  cristiana,  anzi  conosciamo  un  celebre 
manoscritto  conservato  a  Montpellier  tutto  a  notazione  alfabetica 
e  neumatica.  Senza  diffonderci  ulteriormente  al  riguardo  ricorde- 
remo che  vi  furono  due  sistemi:  uno  che  faceva  uso  delle  lettere 
da  A  a  G  per  indicare  successivamente  i  suoni  da  la  a  sol,  un 
altro  che  pur  cominciando  con  le  stesse  lettere,  proseguiva  alla 
lettera  p  per  indicare  con  nomi  diversi  anche  i  suoni  della 
seconda  ottava.  Quando  venne  afforzandosi  il  principio  della 
scrittura  diaslematica  si  sentì  il  bisogno  di  precisare  un  punto 
di  partenza  per  determinare  l'intonazione;  così  s'introdusse  l'uso 
del  rigo  contrassegnato  da  una  lettera  che,  in  base  alla  nota- 
zione alfabetica,  già  indicava  un  suono  ;  essa  aveva  un  valore 
decisivo  per  !a  lettura  della  musica  e  perciò  fu  detta  chiave. 
Le  lettere  adottate  ad  uso  di  chiavi  furono  C  e  F,  cioè  do  e  fa  (1). 
Nei  manoscritti  del  sec.  XI  troviamo  già  sviluppato  l'uso  de!  rigo. 

9.  —  Le  ricerche  relative  ai  problemi  della   tecnica   musicale 

ebe  venne    maturandosi    nei    secoli  del   Medioevo    avanzato    si 

possono  considerare  dai  seguenti,  fondamentali  punti  di   vista: 

I.  —  Nei  riguardi  della  successione  dei  suoni  e  delle  loro 

relazioni,  cioè  dell  armonia. 

II. —  Nei  riguardi  della  notazione  la  quale  non  è,  come  po- 
trebbe sembrare,  parte  accessoria  e  formale  ma,  invece,  si  con- 
nette strettamente  a  1'  interpretazione,  ritmica.  Parlare  ,  quindi, 
della  neumatica  significa  comprendervi   il   problema  del  ritmo. 

III.  —  Nei  riguardi  della  realizzazione  dei  suoni,  non  per  il 
senso  melodico  [armonia),  né  per  1'  aspetto  grafico  [notazione- 
ritmo),  ma  per  le  voci.  Cioè  l1  interpretazione  del  suono  in  atto, 
del  suono  come  suono  ed  in  quanto  suona.  Per  ciò  la  solmi- 
sazione fu  giustamente  definita  come  la  rappresentazione  simbolica 
delle  note  in  quanto  possano  essere  percepite  dall'orecchio  (Lange). 
Per  realizzare  questo  scopo  occorrono  delle  sillabe  che  rappre- 
sentino i  suoni  ed  è  necessario  adottare  una  unità  di  misura 
(formata  da  un  certo  numero  successivo  di  suoni)  alla  quale  si 
possano  applicare  le  sillabe  che,  con  l'uso,  diventano  tutt'  uno 
col  suono  lino  ad  identificarsi  come  esso.  Per  es.,  quando  di- 
ciamo do  noi  non  facciamo  alcuna  differenza  tra  il  suono,  come 
latto  acustico  e  la  sillaba  che  lo  integra  e  lo  rappresenta.  Per 
noi  do  v  quel  suono  ed  un  musicista  esercitato,  nel  solo  pro- 
nunziarlo od  immaginarlo,   lo   sente  vibrare  al  suo  orecchio  e 


(1)  Per  maggior  chiarezza  i  righi  vennero  tracciati  anche  in  diverso 
colore,  giallo  quello  di  do,  rosso  quello  di  la  ed  in  seguito  anrhe  altri  due 
o  in  nero  o  scalli  ti  (a  punta  secca]. 


—  al- 
io intona  anche  mentalmente.  Nell'antica  musica  greca  l'unità  di 
solmisazione  era  rappresentata  da  un  tetracordo  del  tipo  dorico; 
a  ciascun  suono  di  esso  venivano  riferite  le  quattro  sillabe  ta, 
ti,  to,  te  in  modo  che  ta  ti  corrispondeva  al  semitono.  Nei  primi 
secoli  dell'  era  cristiana,  quando  nella  chiesa  occidentale  domi- 
navano le  forme  primitive  della  salmodia,  non  vi  fu  la  necessità 
di  formare  un  sistema  di  solmisazione.  Per  alcuni  secoli  ancora 
non  abbiamo  tracce  sicure  e  positive  d'  uno  sviluppo  della  sol- 
misazione; si  dovrebbero,  però,  conoscere  metodi  d'intonazione 
nell'ambito  degli  otto  toni  della  chiesa  espressi  con  le  lettere 
A  B  C  D  E  F  G  (A  =  La  ...  .  G  =  Sol).  In  ogni  modo,  quali  che 
siano  stati  gl'indizi  dell'arte  di  solfeggiare,  permaneva  un  difetto 
fondamentale,  una  lacuna  non  ancora  colmata:  ta  mancanza  di 
un  modo  sicuro  e  fisso  di  distinguere  V  elemento  cromatico  de- 
terminato con  i  abbassamento  del  si  (si  bem.).  Per  bene  intendere 
il  problema  in  tutta  la  sua  importanza  pratica  bisogna  astrarre 
dal  nostro  sistema  compiuto  ,  perfezionato  dall'  esperienza  dei 
secoli;  bisogna  riportarsi  alle  condizioni  reali  dei  tempi,  quando 
si  conosceva  un  sistema  armonico  dei  suoni,  si  aveva  a  dispo- 
sizione un  ricco  repertorio  di  canti  tradizionali,  ma  s' ignorava 
un  metodo  per  tradurre  in  realtà  le  armonie,  per  insegnare  il 
canto,  per  apprendere ,  in  una  parola,  la  musica  dal  punto  di 
vista  dell'  esecuzione.  Si  aggiunga  che  lo  strumento  musicale  più 
importante  ed  in  uso  era  la  voce  umana. 

Ed  ecco  finalmente  apparire  nel  secolo  XI  un  sistema  perfetto 
di  solmisazione  basato  sull'aggruppamento  dei  suoni  in  esacordi  (1) 
(serie  successive  di  sei  suoni).  L' intero  sistema  veniva  chiamato 
Ars  solfandi  o  solmisazione  o  solfa  corrispondenti  alle  espres- 
sioni moderne  solfeggio  e  solfeggiare.  Era  formato  di  sette  esa- 
cordi aventi  per  punto  di  partenza  i  toni  G  C  F  g  e  f  g'\  gli  esacordi 
erano  di  tre  tipi:  quello  che  cominciava  dal  e  (do  ....  /a),  detto 
esacordo  naturale,  dal  f(fa  .  .  .  sibem  ....  re),  detto  esacordo  molle 
dal  g  (sol . ...  si  nat ....  mi),  detto  esacordo  duro.  Le  denomi- 
nazioni di  "  duro  „  e  "  molle  „  hanno  origine  in  ciò,  che  ,  per 
indicare  il  si  naturale  veniva  adoperata  la  lettera  b  alla  quale 
si  dava  un  contorno  angoloso  sicché  ne  risultava  un  aspetto 
quadrato  e  duro  ;  laddove  per  indicare  il  si  abbassato  veniva 
adoperata  la  stessa  lettera  b  ma  con  contorno  morbido  onde 
il  b  veniva  detto  molle  (così  ha  avuto  origine  la  parola  bemolle). 


(t)  Sull'origine  dell'esacordo  come  unità  di  solmisazione  vedi  lo  studio 
del  Lange  Zur  Geschichle  iter  Solmisation  in  Sammelbànde  der  Internatio- 
nalen  Musikgesellschaft,  1(J00,  pag.  535  e  seg. 
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Da  le  spiegazioni  di  Guido  d'  Arezzo  apprendiamo  che  le 
sillabe  ut  re  mi  fa  sol  la  corrispondenti  ai  singoli  gradi  degli 
esacordi  erano  le  sillabe  iniziali  degli  emistichi  formanti  la  prima 
strofe  d'  un  inno  a  S.  Giovanni  attribuito  a  Paolo  Diacono.  La 
melodia  di  questo  inno  cominciava  in  e  (do)  e  saliva  di  grado 
ad  ogni  metà  di  verso;  noi  conosciamo  il  metodo  di  Guido  che 
esortava  i  suoi  discepoli  a  bene  imprimersi  nella  memoria  i 
singoli  suoni  corrispondenti,  C  D  E  FG  a,  per  potere  essere  pa- 
droni dell'  intonazione.  Ecco  le  sue  precise  parole:  Noi  non  pos- 
siamo pretendere  sempre  di  avere  a  disposizione  per  qualsiasi 
canto  non  conosciuto  la  voce  di  un  uomo  o  il  suono  d'uno  stru- 
mento (che  ci  indichi  la  intonazione),  sicché,  come  i  ciechi,  non 
potremmo  mai  avanzare  senza  guida,  ma  dobbiamo  essere  in  grado 
di  bene  imprimerci  nella  memoria  le  differenze  e  le  proprietà 
di  ciascun  suono ,  come  anche  di  poterli  seguire  (esattamente) 
nei  loro  movimenti  di  ascesa  e  discesa.  Se  tu  vuoi  incorporarti 
un  suono  nella  memoria  ,  o  un  gruppo  di  suoni ,  in  modo  che 
esso  li  si  possa  presentare  istantaneamente  in  un  canto  quale  sia- 
noli imporla  che  tu  lo  conosca  o  non  —  è  necessario  che  tu  ti 
segni  e  ricordi  bene  il  tono  iniziale  di  qualche  canto  ben  cono- 
sciuto ed  abbia  a  disposizione    un    canto  di  tal  falla  per   ogni 
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suono  da  mandare  a  memoria-,  per  es.,  questo  canto  che  io  uso 
in  principio  e  fine  per  insegnare  ai  fanciulli  : 

Ut  queant  laxis  —  /'esonare  fìbris 
Mira  gestorum — /'a muli  tuorum 
Solve  poi  Iute  —  labiì  reatum 
Rancie  /ohannes. 

Vedi ,  dunque ,  come  questo  canto  nei  primi  sei  emistichi  co- 
mincia con  note  diverse  \}  Se  qualcuno  si  sarà  esercitato  in  prin- 
cipio di  ogni  frase  (cioè  al  principio  della  frase  musicale  corri- 
spondente ad  ogni  mezzo  verso)  in  modo  da  cominciare  senza 
esitazione  (anche  per  mezzo)  da  quella  frase  che  meglio  gli  piace, 
egli  potrà  intonare  anche  i  sei  toni  come  li  vedi,  in  modo  con- 
forme alle  loro  proprietà. 

Gli  esacordi,  come  abbiamo  notato,  si  riducevano  a  tre  tipi 
diversi,  in  ciascuno  dei  quali  i  tre  semitoni  cadevano  ad  altezza 
diversa:  mi-fa,  nell'esacordo  naturale,  si-do,  nell'esacordo  duro, 
la-si  bem.,  nell'esacordo  molle. 

Le  sillabe  dell'  inno  a  S.  Giovanni  adottate  da  Guido  erano 
sei  e  potevano  esprimere  il  semitono  soltanto  col  gruppo  mi-fa 
sicché ,  impiegando  sempre  le  medesime  sillabe  da  ut  a  la 
per  ogni  esacordo,  i  differenti  semitoni  venivano  contrassegnati 
sempre  con  mi-fa;  il  passaggio  da  un  esacordo  all'altro  impor- 
tava, quindi,  una  modulazione  con  relativa  mutazione  del  nome 
della  sillaba.  Per  es.  se  dopo  il  la  il  canto  conduceva  al  si  bem., 
il  la  si  chiamava  mi  (e  così  si  scriveva)  ed  il  si  bem.  fa  ;  se, 
invece,  si  passava  al  si  nat.,  il  la  diventava  un  re  ed  il  si  un  mi; 
il  la  rimaneva  tale,  cioè  un  la  vero  e  proprio,  soltanto  se  i  rap- 
porti con  gli  altri  suoni  precedenti  e  seguenti  determinavano  re- 
lazioni tonali  per  cui  non  vi  fosse  passaggio  ad  altro  esacordo. 
I  singoli  suoni  finirono,  poi,  per  avere  una  denominazione  com- 
plessa formata  della  lettera  originaria  e  di  tutte  le  sillabe  che 
corrispondevano  a  ciascuno  nelle  mutazioni.  Così  il  la ,  al 
grave,  si  chiamava  A  re,  all'ottava  superiore  A  la  mi  re;  il  do, 
al  grave,  Cfaut,  all'ottava  superiore  Csolfaul  ecc.,  questo  modo 
di  distinguere  i  suoni  restò  fino  a  tutto  il  secolo  XVIII  ed  anche 
in  tempi  posteriori.  Nel  sistema  della  solmisazione  si  scorgono 
in  embrione  due  principii  importantissimi  perii  loro  avvenire, 
quello  della  modulazione,  e  l'altro  della  trasposizione  dei  suoni 
nelle  diverse  chiavi. 

Guido  d'Arezzo  suggerì  anche  un  mezzo  mnemonico  venuto, 
in  seguito,  a  gran  fama;  esso  consisteva  nel  segnare  i  venti  suoni 
del  sistema  su  le  falangi  delle  dita,  in  una  mano,  e  secondo  un 
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determinalo  ordine;  in  lai  modo  gli  scolari  potevano  contarli  e 
rappresentarseli  con  faci  Ita.  La  mano  cosi  raffigurata  fu  detta 
guidonìca  o  armonica. 

Musica  ficla.  —  U  mi-fa,  nel  solfeggiare,  rappresentava,  dunque, 
il  centro  modulante;  funzione  che,  nella  sensibilità  armonica 
posteriore,  doveva  rimanere  come  prerogativa  immutabile  del 
gruppo  semitonale. 

In  un  tempo  che,  in  media,  si  può  fissare  al  XII  secolo  si 
cominciò  ad  introdurre  il  semitono  anche  in  altri  gradi  che  non 
fossero  il  mi,  il  la  ed  il  si  e  si  stabilirono  i  seguenti  esacordi. 
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Per  indicare  l'alterazione  di  abbassamento  si  usò  il  b  molle, 
per  indicare  1'  elevamento  fu  adoperato  il  b.  quadro  che  as- 
sunse anche  la  forma  del  nostro  diesis.  I  due  segni  non  si  dif- 
ferenziarono che  soltanto  in  seguito  quando  il  senso  della  nuova 
armonia  portò  ad  ulteriori  discriminazioni  tonali  ed  il  bequadro 
ed  il  diesis  assunsero  funzioni  differenti  secondo  un  principio 
armonico  vero  e  proprio. 

La  musica  con  i  suoni  alterati  come  appaiono  nei  quattro 
esacordi  su  esposti  fu  detta  fida  cioè  finta;  falsa,  nel  senso  che 
i  giusti  rapporti  tonali ,  alterati  e  quindi  falsificati  ,  erano,  in 
realtà,  una  finzione  dei  veri. 

10.  —  La  musica  greca  era  stata  essenzialmente  omofona  cioè, 
a  voce  sola.  L'  accompagnamento  strumentale  o  di  altre  voci 
consisteva  in  parti  che  non  erano  realmente  armoniche  o  me- 
lodiche ma  risultavano  dalla  successione  ritmica  dei  suoni  al- 
l' unisono  del  canto,  o  all'  ottava,  alla  quinta,  alla  quarta.  Anche 
nei  primi  otto  secoli  dell'  era  cristiana  1'  unione  di  più  canti 
simultanei  non  fu  in  vigore.  Quest'arte,  nota  ai  moderni  col  nome 
di  polifonia  (in  tedesco:  Mehrstimmiokeit) ebbe  origine  nell'Europa 
settentrionale,  tra  i  secoli  VIII  e  IX  e  probabilmente  fu  importata 
in  Inghilterra  dalla  Scandinavia.  11  più  antico  scrittore  che  ne 
parli  è  il  filosofo  Scolo  Erigena,  morto  ad  Oxford  nell1  '880.  La 
polifonia  delle  origini  non  fu  che  un  modo  rozzo  di  cantare 
insieme,  senza  disciplina  di  regole  fisse  e  razionali.  Uno  scrit- 
tore   del    XII    secolo,    Gerardo    Cambrense ,   nella    sua    descri- 
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zione  della  Cambria ,  nel  capitolo  intitolato  Dei  loro  canti 
sinfonici  e  delle  cantilene  organiche  ,  accenna  ad  un  modo  di 
cantare  a  più  voci  in  uso  nel  paese  di  Wales  e  di  un  altro  più 
semplice,  a  due  voci,  familiare  a  gli  abitanti  del  Northumber- 
land  (Inghilterra  settentrionale).  Lo  scrittore,  che  parla  nel  se- 
colo XII ,  dice  di  tale  maniera  di  cantare  che  era  antica  di 
secoli  e  tanto  nota  al  popolo  che  i  fanciulli  vi  riuscivano  quasi 
istintivamente,  senza  studiare.  Questa  polifonia  rudimentale  fu 
chiamata  organimi  e  si  componeva  di  un  canto  fermo,  preso 
generalmente  al  corale  gregoriano,  detto  lenor  e  di  un'altro  di 
nuova  invenzione,  sovrapposto  al  primo,  detto  cantilena  orga- 
nica. Le  voci  cominciavano  e  terminavano  alV  unisono  e  si  al- 
lontanavano luna  dall'altra  in  intervalli  poco  discosti  senza  ol- 
trepassare mai  quello  di  quarta.  Fu  questa  la  forma  di  polifonia 
più  antica;  rozza,  quasi  istintiva. 

Un  altro  tipo  di  organimi  detto  anche  diafonia  consisteva  in 
lunghe  successioni  di  quarte,  di  quinte  e  di  ottave  in  moto  retto 
e  fu  esposto  teoricamente  dal  monaco  Ubaldo  di  S.  Aimand 
(840-circa  1)32)  da  cui   prese  il  nome. 

A  Guido  d'  Arezzo  (XI  secolo)  ed  a  Giovanni  Cottonio  (XII) 
si  debbono   notevoli  scritti  su  1'  organimi. 

11. — Nell'arte  polifonica  primitiva  un  notevole  progresso  fu  Discanto  e  fa 
segnato  dal  discanto,  forma  teoricamente  disciplinata.  L'organum  bordone. 
era  stato,  in  origine,  un  rudimento  di  polifonia  e  solo  nel  sec.  XII 
cioè  in  tempi  inoltrati,  appare  regolato  razionalmente  dal  prin- 
cipio del  moto  contrario.  (Se  il  canto  fermo  sale,  1'  organo  di- 
scende). Ma  questo  principio  già  si  era  rivelato  nel  discanto, 
come  appare  da  un  antico  compendio  redatto  in  Francia  verso 
la  line  del  sec.  XI.  In  esso  si  danno  regole  per  cui  il  canto  ed 
il  discanto,  procedendo  a  moto  contrario  si  debbono  trovare 
sempre  alla  distanza  di  quinta  e  di  ottava. 


discanto 


Le  consonanze  reputate  migliori  erano  1'  unisono,  la  quinta, 
l'ottava  «. 

Su  criteri  del  tutto  diversi  erano  fondate  le  forme  polifoniche 
sviluppatesi    nell'  Inghilterra,    il    ghimel  ed   il  falso    bordone.  Il 


(1)  Così  si  legge  nel  trattato  del  sec.  XII.  Discantus  positio  vulgaris. 


mensuralismo. 
3  forme  polifo- 

3. 
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giù  mei  (gemello)  consisteva  nell'  accoppiare  al  canto  dato  una 
altra  voce  in  maio  retto,  a  distanza  di  terza,  sia  nella  parte  acuta, 
sia  nella  grave.  Nel  falso  bordone  le  voci  aggiunte  sono  due. 
Es.  Al  canto  in  sol,  si  aggiungevano  due  altre  voci  inferiori,  l'una 
in  mi,  l'altra  in  do  ;  quest'  ultima  era  al  basso,  (al  grave)  detta 
anche  bordone.  Ma  la  caratteristica  di  questa  forma  fu  che  il 
basso  o  bordone,  anzi  che  al  grave,  veniva  eseguito  all'  ottava 
superiore,  sicché  gì'  intervalli  non  erano  più  di  3a  e  5a,  ma 
di  3a  e  6a. 

„:3i 


Fu  detto  falso  bordone  appunto  perchè  il  basso  (nell'esempio 
dato  do,  re,  mi,  re,  do,  re),  essendo  eseguito  all'ottava  superiore, 
non  era  un  vero  basso. 

Il  falso  bordone  ha  una  grande  importanza  perchè  rappresenta 
uno  degli  elementi  dai  quali  verranno  fuori  alcuni  princìpi 
tecnici  della  polifonia.  Esso  si  contrappone  al  discanto  in  quanto 
le  voci  procedono  non  a  molo  contrario  ma  a  molo  retto  (se- 
guendo nota  per  nota  le  sillabe  del  testo)  e  perchè  fa  uso,  a  pre- 
ferenza, degl'  intervalli  di  terza  e  sesta  e  non  di  quarta,  quinta 
e  ottava.  Fra  i  tecnici  del  falso  bordone  ricorderemo  Guglielmo 
Monaco,  Chilston  e  Power  del  sec.  XIV. 

12.  —  Con  lo  svilupparsi  della  polifonia  la  sensibilità  venne 
lentamente  modificandosi.  La  pura  tradizione  del  ritmo  oratorio 
andava  dileguando  fino  a  disperdersi  nei  ceppi  del  mensuralismo. 

Nella  musica  misurata  gli  stessi  segni  impiegati  nei  canti  gre- 
goriani vennero  mutando  significato  ritmico  assumendo  ciascuno 
un  determinato  valore  di  durata.  La  più  antica  maniera  di  mi- 
surare i  suoni  è  quella  dei  modi  (sec.  XII)  ;  essa  consisteva  nel 
considerare  la  note  musicali  secondo  i  valori  di  durata  dei  sin- 
goli suoni  aggruppali  in  determinali  schemi  di  misura. 

I  modi  erano  sei;  i  segni  adoperati  erano  la  longa  e  la  brcvis. 
La  longa  valeva  tre  breves  che,  in  origine,  indicavano  il  tempo 
di  minor  valore  e  quindi  indivisibile.  11  primo  modo  era  for- 
mato di  aggruppamenti  di  lunghe  e  brevi,  il  secondo  di  brevi 
e  lunghe,  il  terzo  di  una  lunga  e  di  due  brevi,  il  quarto  di  due 
brevi  e  di  una  lunga,  il  quinto  tutto  di  lunghe,  il  sesto  tulio 
di  brevi. 

Sorse,  quindi,  la  teoria  delle  legature  per  cui  si  determinarono 
i  valori  di  durata  delle  note  secondo  i  vari  modi  in  cui  po- 
livano venire  combinate. 
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Tra  le  antiche  forine  polifoniche  vanno  ricordate: 

a)  il  mottetto,  sviluppatosi  con  i  progressi  del  discanto, 
nel  secolo  XIII;  era  a  tre  voci  e  le  singole  parti  si  svolgevano 
secondo  differenti  criteri  di  misura.  Una  voce,  il  tenor,  teneva  il 
canto  fermo  preso  al  repertorio  gregoriano  e  variato  nella  du- 
rata di  ogni  suono,  mentre  le  altre  voci  si  movevano  alternando, 
con  arte,  suoni  hrevi  e  suoni  lunghi. 

b)  il  conductus  che  differiva  dal  mottetto,  perchè  non 
aveva  un  canto  dato,  ma  tutte  le  parli  erano  inventale  libera- 
mente dal   compositore. 

e)  il  Tondello  che  consisteva  nel  far  passare  la  mede- 
sima formula  melodica  successivamente  in  tutte  le  parti. 

Così  chiaramente  si  pronuncia  in  proposito  Walter  Odington, 
un  teorico  del  XIII  secolo  (1)  : 

"  Se  ciò  che  canta  uno  è  ripreso  successivamente  da  gli  altri, 
il  canto  si  chiama  rondello,  cioè  forma  una  ruota,  essendo  un 
canto  che  si  sviluppa  in  forma  circolare  (ìd  est  rotabilis  vel 
circiiindiicliis)  ;  può  essere  con  parole  o  senza.  Se,  invece,  il 
primo  non  riprende  la  parte  del  secondo,  ma  tutte  le  voci  si 
sviluppano  con  le  loro  qualità  caratteristiche,  ciò  forma  un  con- 
ductus, come  se  più  canti  belli  fossero  condotti  insieme.  „ 

13  — Le  prime  forme  polifoniche  si  svilupparono,  dunque,  Le  origini  del 
daWorganum,  col  discanto,  fino  a  quella  composizione  a  tre  voci  trappunto.  La  se 
che  distinguiamo  col  nome  generico  di  mottetto.  A  questo  tempo, 
(sec.  XIII)  risale  1'  origine  del  contrappunto ,  punctus  contra 
punclum  ,  cioè  suono  contro  suono  ed  è  celebre  la  scuola  di 
Parigi  dove  ebbe  autorità  l'insegnamento  di  Francone.  I  mano- 
scritti contenenti  i  trattati  franconiani  portano  i  nomi  di  due  Fran- 
cone, uno  di  Colonia,  l'altro  di  Parigi;  ciò  ha  fatto  pensare  a  due 
autori  dello  stesso  nome;  i  trattati  più  importanti  della  scuola 
franconiana  sono  l\4rs  canlus  mensurabilis  e  il  Compendili m 
musicae.  Il  contrappunto  sorge  dalla  necessità  di  fissare  le  parti 
perchè,  prima,  nei  discanti  e  negli  organi  rudimentali  esse 
erano  oscillanti.  Nel  mottetto,  invece,  la  composizione  si  fa 
più  complessa  ;  carattere  tecnico  fondamentale  è  che  i  princìpi 
del  moto  retto  [nota  contro  nota  del  falso  bordone)  e  quelli  del 
moto  contrario  (discanto)  si  armonizzano  e  si  fondono.  Ma  ve- 
diamo un  po'  come  si  giunge  alla  scuola  franconiana  che,  mentre 
rappresenta  il  culmine  della  polifonia  primitiva,  segna  gl'inizi 
del  contrappunto. 


franconiana. 


(1)  in  Coussemaker,  Scriptores,  voi.  I,  pag.  246  b, 
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Tra  i  più  antichi  discantisti  il  maggiore  è  Perotino  la  cui  at- 
tività musicale  risale  a  gli  ultimi  decenni  del  secolo  XII.  Alla 
scuola  di  Perotino  si  riconnette  l'insegnamento  di  Giovanni  di 
Garlandia  il  vecchio,  nato  in  Inghilterra  verso  il  1190,  allievo  e 
poi  professore  nell'Università  di  Parigi.  La  sua  opera  di  musi- 
cista si  svolse  tra  il  1220  e  il  1232.  E  ad  un  decennio  dopo 
rimonta  la  teoria  di  un  Aristotele,  originata  in  Inghilterra  e  dif- 
ferente dalle  altre  per  alcune  varietà  di  segni.  Come  abbiamo 
visto  nei  modi,  i  valori  fondamentali  erano  la  lunga  e  la  breve 
in  seguito  s'introdusse  anche  la  semibreve,  apparsa  per  la  prima 
volta  nel  trattato  Discanlus  positio  vulgaris\  ma  essa  ebbe  in 
principio  un  valore  oscillante  ed  indeterminato  e  valeva  soltanto 
come  una  suddivisione  della   breve. 

lonqa  breve  semibreve 

Tutto  lo  sforzo  dei  teorici,  dopo  Giovanni  di  Garlandia,  sta 
nel  fissare  il  valore  della  semibreve  che  ebbe  uno  sviluppo  in- 
teressantissimo. Bisogna  attribuire  all'italiano  Pietro  de  Cruce 
(sec.  XIII)  il  merito  di  avere  introdotto  nuovi  princìpi  in  que- 
sto insegnamento  ancora  in  via  di  formazione.  Egli  suddivise  la 
breve  in  due  fino  a  sette  semibrevi  ed  impiegò  il  punto  come 
limitazione  del  valore  di  breve.  Innovazioni  di  grande  impor- 
tanza che,  col  sistemare  gradatamente  la  misura  e  dando  una 
guida  sicura  per  l'interpretazione  ritmica,  sono  indizio  di  rin- 
novate esigenze  espressive.  Pietro  de  Cruce  fu  uno  dei  più 
vecchi  contemporanei  di  Francone  con  la  teoria  del  quale  va 
d'accordo.  Grande  importanza  ha  anche  il  trattato  di  un  ano  - 
nimo,  pubblicato  dal  Coussemaker  e  conosciuto  sotto  la  de- 
nominazione abituale  di  Anonimo  IV.  Costui  fu  tra  i  più  gio- 
vani contemporanei  di  Francone,  forse  un  inglese  che  studiò 
a  Parigi  ed  il  suo  trattato  non  dovette  essere  compiuto  prima 
del  1272,  tempo  al  quale  rimonta,  alTincirca,  anche  il  De  spe- 
culatane musicae  di  Walter  Odington.  Gli  studi  moderni  hanno 
dimostrato  che  la  celebrità  della  scuola  franconiana  non  risale 
a  prima  del  1260. 

Riassumendo  circa  le  origini  del  mensuralismo,  abbiamo  il 
seguente  quadro  cronologico  : 

Perotino  —  circa  il  1180  O 


Notatoli  e 

...       )  Roberto  di  Sabilone  —  e.    1200 

trattatisti    che    '  «.  .   ,.  n     ,       ..     .,  ,  •  ,n0o 

ì  Giovanni  di  Garlandia  il  vecchio  —  1220  -  1232 

conducono  f      A    •   .    ,    .  10on     iom 

Aristotele  —  1230  -  12  10 


(1)  Gli  anni  indicano  approssimativamente  il  tempo  nel  quale  si  svolse 
l'attività  dei  vari  autori. 
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Scuola  franconiana,  rappresentata  dai  trattati 

.,  i  ,    \  che  portano  i  nomi  di  l'rancone  di    Parisi  e 

1  origine  del    )  v 

<  rrancone  di  Colonia  —  e.    1260. 
contrappunto     ) 

Anonimo  IV  \  e.    1272,     giovani     con- 

Waller  Odington       i  temporanei  di  Francone. 

Attraverso  Walter  Odington,  Giovanni  di  Garlandia  iunior  e 
soprattutto  l'italiano  Marchetto  da  Padova  si  giunge  all'ars  Noua 
di  cui  ci  occuperemo. 

Guida  bibliografica 

Anzitutto,  per  chi  voglia  approfondire  lo  studio,  sarà  utile  la 
Storia  della  musica  di  G.  W.  Ambros,  1862-1882,  quattro  voi.  più 
uno  di  esempi  musicali  ;  arriva  fino  al  principio  del  secolo  XVII; 
non  è  tradotta  in  italiano.  La  continuazione  cronologica  fu  scritta 
da  Guglielmo  Langhans  {Gesch.  der  Musik  des  17,  18,  und  19  Jahrh. 
due  voi.  1882-1886). 

Per  le  teorie  del  Gevàert,  a  cui  si  è  accennato,  vedere  la  sua 
notissima  opera.  La  melopée  antique  dans  le  chant  de  l'église 
latine,  Gand  1895.  Argomentazioni  opposte  sostiene  Dom.  J.  Jean- 
nin  0.  S.  B.  in  Elude  sur  le  mineur  et  le  majeur  dans  un  certain 
nombre  de  syslémes  musicaux  in  Riv.  Mus.  It.  1915,  particolar- 
mente a  pag.  223  e  seg.  e  240.  Per  le  questioni  riguardanti  il 
canto  gregoriano  e  specialmente  dal  punto  di  vista  del  ritmo  e 
della  notazione,  bisogna  rimettersi  all'  opera  fondamentale  dei 
Benedettini  di  Solesmes.  Quindi  :  Dom  Pothier,  Les  mélodies 
grégoriennes,  Tournai  1880  ;  Dom  A.  Mocquereau,  Le  nombre 
musical  grégorien,  1908  e  gli  studi  apparsi  nella  Paléographie 
musicale,  pubblicata  dal  1889;  di  particolare  interesse  sono  : 
L'introduzione  generale  del  Mocquereau  (Voi.  I),  gli  studi  dello 
stesso  su  Vaccento  tonico  latino  e  la  salmodia  gregoriana  (Voi.  Ili, 
p.  7  a  78)  e  su  la  funzione  ed  il  posto  dell'accento  tonico  latino 
nel  ritmo  gregoriano  (Voi.  VII,  p.  19  a  344,  con  contributi  di 
Giulio  Bas).  Nel  volume  Vili  è  riprodotto  per  intero  l'Antifo- 
nario bilingue  di  Montpellier,  così  detto  perchè  a  notazione  al- 
fabetica e  neumatica,  quindi  d'importanza  capitale. 

Per  le  teorie  opposte  sul  ritmo  gregoriano  del  Dechevrens, 
di  Houdard  e  del  Riemann  e  di  Peter  Wagner,  cfr.  lo  Handbuch 
cit.  del  Riemann,  Il  voi.  la  parte,  Lipsia  1905  con  l' acclusa 
bibliografìa,  e  lo  studio  di  dom  Jeannin  iniziato  su  la  Riv. 
Mus.  It,  2°  fase,  del   1921.    Contro    le    teorie    mensuraliste    del 
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Dechevrens  vedi  G.  Pannain,  Note  di  archeologia  musicale  in 
Riv.  Mus.  II.,  1919  fase.  3.°  —  Secondo  lo  Houdard  l'arte  gre- 
goriana  ha  origine  dall'arte  greco-romana  del  II  e  III  sec.  dopo 
Cristo.  Su  i  neumi,  da  un  punto  di  vista  indipendente,  trattò 
O.  Fleischer  in  Neumensludien,  Lipsia     895. 

Per  chi  debba  compiere  studi  speciali  su  l'antica  arte  musi- 
cale cristiana  saranno  opportuni  i  due  volumi  di  E.  Norden, 
Die  antike  Kunstprosa  vom  6  Jh.  u.  Cli.  bis  in  die  Zeii  der  Re- 
naissance, Lipsia  Teubner  1898.  (Quest'opera,  quantunque  ispi- 
rata a  criteri  strettamente  filologici,  riesce  di  grande  aiuto  a  gli 
studi  storici  musicali  in  un  campo  tuttora  controverso.  Secondo 
l'A.  gì'  inni  sarebbero  nati  da  una  predica  straordinariamente 
patetica.  Le  prediche  tenute  nelle  feste  solenni  dei  primi  cri- 
stiani non  erano  altro  che  inni  in  prosa  col  ritmo  marcato  e 
l'articolare  di  brevi  frasi  che  finirono  per  rimare)  e  lo  studio 
di  A.  Mòhler,  Die  griechische,  griechisch-rómische  u.  allchristlich 
lateinische  Mnsik,  Roma,  Spithòver  1898.  (L'A.  si  propone  il 
compito  arduo  d'illustrare  i  collegamenti  che  dalla  musica  greca 
a  Roma  ed  in  Italia  conducono  alla  musica  della  Chiesa  cristiana 
al  principio  del  Medioevo). 

Per  la  solmisazione  è  fondamentale  lo  studio  di  G.  Lange, 
Zur  Geschichie  der  Solmisation  in  Sammelbande  der  Int.  Mu- 
sick  Gesellechaft  Lipsia  1900,  pag.  535.  Su  Guido  d'Arezzo  le  opere 
note  ed  invecchiate  del  Kiesewetter  (1840),  di  Angeloni  (1871), 
del  Brandi  (1882)  del  Falchi  (1882).  Per  Vorganum  ho  discusso 
in  altro  tono  nel  commento  al  Liber  Musicae  della  Biblioteca 
Nazionale  di  Napoli  da  me  pubblicato  in  Riv.  Mus.  It.,  1920 
fase.  3°,  da  cui  si  ricavano  anche  indicazioni    bibliografiche. 

Le  raccolte  classiche  degli  scrittori  di  musica  medievali  sono: 
M.  Gebert,  Scriptores  ecclesiastici  de  musica  polissi  munì  (v.  3-1784) 
Ed.  de  Coussemaker,  Scriptores  de  musica  medii  aevi  (v.  4-1866-7(5). 

Per  1'  origine  della  musica  misurata  ,  cominciare  da  Walter 
Niemann.  Sull'  irregolare  significalo  delle  ligature  prima  di  Gio. 
di  Garlandia,  in  Beihefle  der  Internalionalen  Musikgesellschaft,  VI, 
Breitkopf  u.  Hàrtel.  [Anticamente  vi  era  l'uso  di  segnare  valori 
minori  della  breve  con  la  stessa  forma  della  breve,  (Gio.  di  Gar- 
landia, in  Coussemaker,  Scriptores  /,  100  a)  ;  anche  l'Anoni- 
mo IV  di  Coussemaker  nota  che  nella  musica  vocale  lunghe  e 
brevi  si  possono  frazionare  in  valori  minori.  La  forma  della 
semibreve  è  accennata  per  la  prima  volta  in  Discanlus  positio 
vulgaris,  in  Coussemaker,  Scriptores  I  94  &.]. 

Per  lo  sviluppo  della  polifonia  vedi  Guido  Adler,  La  ripeti- 
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zione   e    l' imitazione    nella    polifonia ,  in  Vierleljahrschrift  f'i'ir 
Musikwissenschaft,  Lipsia  188(i  e  lo  studio  di  Oswald  Roller  sul 
Lieder-Kodex  di  Montpellier  in  Viertelj.  Jiìr  Musikw.  1888.  Opera 
centrale  e  fondamentale  nella  quale  si  trovano  indicazioni  e  ri- 
ferimenti anche  per  il  periodo  delle  origini  è  il  magnifico  studio 
di  J.  Wolf,  Geschichte  der  Mensural-Nolalion  uon  1250-1460,  3  voi. 
con  testi  musicali  e  trascr.  in  notazione  moderna,  (Lipsia  Brei- 
tkopf,  1904).  V.  anche  gli  studi  del  Lederer  e  del  Ludwig  sulla  poli- 
fonia nel  1300  in  Saininelbànde  der  J.  M.  G.  IV,  V  e  VII  e  la  inte- 
ressante puhblieazione  di  Pierre  Aubry:  Cent  motels  du  XIII  siede, 
publiès  d'après  le  mannscrit  Ed.  IV  de  Bamberg.  (Paris,  Rouart 
et  Lerolle  1908).  Vi  è  un  capitolo  introduttivo  su  l'origine  e  lo 
sviluppo    del   mottetto.  Un    pò  invecchiate  ma    sempre  utili  ed 
addirittura    indispensabili  per  uno  studio  esauriente  e  speciale 
della  materia  sono  le  seguenti  opere  :  G.  Jacobslhal,  Die   Men- 
suralnoienschrift    des    12  und   13  Jalirlumdertes,  Berlino  1871  ; 
Bellermann  Fr.  Die  Mensili  alno  leu  und  Taktzeichen  des  15  und 
16  Jahrhundertes,  Berlino  1888;  Coussemaker,  Ed.  de,  L'art  har- 
monique  aux  XII  et  XIII  siede,  Parigi  1865  e  Histoire  de  l'har- 
monie  au  moyen  àge,  Parigi  1882. 

Per  la  storia  della  notazione  musicale  :  Riemann  H.,  Studien 
zur  Geschichte  der  Notenschrift,  Lipsia  1878;  C.  F.  Abdy  Williams, 
The  story  of  notation, Londra  1903  (The  Walter  Scott  Publishing); 
G.  Grasperini,  Storia  della  semiografia  musicale,  Milano  Hoe- 
pli,  1905. 


Avevo  giù  licenziato  alle  stampe  le  presenti  pagine  quando  mi  è  stata 
segnalata  la  interessante  pubblicazione  di  Peter  Wagner;  Eia  bedeutsumer 
Fund  zar  Neumengeschichle  in  cui  l'A.  dimostra  che  anche  la  scrittura  ori- 
ginale dei  neumi  indicava  l' estensione  degl'  intervalli.  Vedere  in  Archiv 
fiir  Musikwissenschaft  I,  H.  4  (Lipsia,  1919).  Nel  disordine  bibliografico  del 
dopo  guerra  l'imporlante  studio  mi  era  sfuggito  e  ne  devo  l'indicazione 
all'  egregio  Dr.  Willi  Kahl. 


CAPITOLO  III. 
L'espressione  profana 


1.  —  Nel  Medioevo  domina  lo  spirito  religioso.  L'espressione  Cantori  primH 
profana  non  ha  ancora  la  lorza  di  realizzarsi  in  forma  autonoma;  Gl'istrioni. 
l'anima  del  mondo,  atteggiata  in  umile  adorazione  del  divino, 
non  può  alimentare  altra  espressione  lirica  che  non  sia  religiosa 
e  devota.  La  musica  profana  male  si  distingue  da  quella  liturgica 
e  molti  secoli  dovranno  ancora  passare  fino  a  quando  la  musa 
popolare  non  riesca  ad  affermarsi  con  vita  propria. 

Le  più  antiche  manifestazioni  di  musica  profana  risalgono  al 
tempo  in  cui  le  contrade  d'Europa  erano  corse  da  uno  stuolo 
irrequieto  ed  errabondo  di  musici  e  d' istrioni  :  un  popolo  inter- 
nazionale di  buffoni  che  davano  spettacolo  pubblico  nelle  vie 
e  nelle  piazze.  Questa  classe  d' istrioni  ebbe  origine  dalla  lenta 
e  graduale  trasformazione  degli  antichi  ioculatores  (da  cui  derivò 
la  parola  francese  jongleurs)  che  da  Roma  si  recavano  verso  il 
nord  Europa  e  specialmente  nella  Gallia  dove  posero  slabile 
dimora  e  si  naturalizzarono  al  luogo.  Indovini,  astrologi  e  chiro- 
manti, ciarlatani  d'ogni  specie  ,  danzatrici,  suonatori  di  flauto, 
cantanti  e  commedianti  :  tutta  una  folla  scapigliata  e  vagabonda 
che  traeva  alimento  dai  pubblici 'spettacoli. 

Questa  gente  nomade  rappresenta,  in  sostanza,  l' infimo  grado 
d'una  tendenza  opposta  agi'  ideali  religiosi  predominanti  ;  per 
ciò  fu  messa  al  bando  dalla  Chiesa  e  scomunicata.  Priva  di 
dritto  e  di  patria ,  spregiata  dalla  società  civile,  pure  aveva 
notevole  parte  nella  vita  del  popolo  e  specialmente  nelle  feste 
rumorose  in  cui  c'era  bisogno  di  chi  eccitasse  al  divertimento. 
Vi  erano  cantanti  e  suonatori  di  svariati  strumenti  :  ad  arco  e 
a  corde  tese  su  una  cassa  di  risonanza  senza  ponticello,  come 
la  fiedel;  oppure  a  cassa  armonica  piatta  come  la  ribeba  (o 
ribeca)  con  due  corde  e  la  viella  (da  cui,  poi,  il  nome  di  viola), 
con  cinque  corde  ;  a  fiato ,  come  pifferi ,  cornamuse ,  flauti  e 
trombe  primordiali,  residui  del  mondo  pagano. 

Nel    primo   Medioevo    la   musica    profana    fu   rappresentata 
soltanto  dalle  manifestazioni  di  sì  fatti  bassifondi  dell'arte.  Ma 
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con  la  lenta  trasformazione  di  alcuni  elementi,  attraverso  i 
secoli,  vennero  operandosi  dei  mutamenti  anche  nel  seno  di 
questa  classe  di  musici  che  a  poco  a  poco  progredivano  pre- 
parando il  terreno  a  nuove  espressioni.  Si  distinguevano  nel- 
l'esplicare  una  grande  attività  specialmente  fuori  d'Italia  dove 
trovarono  ambiente  propizio;  furono  essi  a  tramandare  i  canti 
popolari,  facendo  da  anello  di  congiunzione  tra  l'arte  del  po- 
polo e  quella  delle  corti.  E  col  tempo,  tra  alcuni  più  fini  del  loro 
ambiente  vennero  perfino  delineandosi  elementi  di  cultura  (1). 

Così,  a  grado  a  grado,  i  musicanti  divennero  musicisti  e, 
nella  società,  giunsero  anche  a  liberarsi  da  quell'atmosfera  di 
disprezzo  che  li  aveva  tenuti  in  soggezione.  Da  che  erano  no- 
madi elessero  una  stabile  dimora  e  si  organizzarono  in  confra- 
ternite e  corporazioni  civilmente  riconosciute.  I  più  antichi  so- 
dalizi di  questo  genere  rimontano  al  secolo  XIII  ;  vi  erano 
preposti  capi  che  esercitavano  una  autorità  effettiva  e  ricevettero 
il  titolo  di  "  prefetto  „  "  maresciallo.  „  e  perfino  di  "  re  „  (rex 
hìstrionuni,  roi  des  rnénetriers). 

In  Italia  i  musicisti  profani  ebbero  protezione  nei  Comuni  e 
nelle  Signorie.  Nel  secolo  XIII  troviamo  in  Firenze,  suonatori 
di  tromba  e  di  piffero  al  servizio  della  Signoria. 

ja  musica  cavai-  2.  —  L'espressione  musicale  mondana  trovò  un  terreno  più 
esca.  I  trovatori.  favorevoie  nell'ambiente  cavalleresco.  Nel  secolo  XI  era  già 
diffusa  l'arte  di  "  trovare  canti  „,  specialmente  in  alcuni  paesi 
della  Francia,  come  la  Provenza,  dove  dominava  uno  spirito 
laico  che  era  riuscito  ad  imporsi  con  una  certa  vitalità.  Al  centro 
della  vita  stava  la  donna  ;  l'amore  terreno  aveva  preso  il  posto 
di  quello  celeste  e  venne  idealizzato  alla  luce  della  poesia  a 
cui  andava  unita  la  musica.  Quest'arte  di  trovare  libere  espres- 
sioni fu  chiamata  gaia  scienza  [gay  saber  o  gaya  ciencia)  ed 
i  cultori  di  essa  trovatori  (2).  Uno  dei  più  antichi  maestri  di 
quest'arte  pare  sia  stato  il  conte  Guglielmo  di  Poitiers  (1087-1127) 
ma  delle  sue  poesie  non  ci  è  pervenuta  la  musica.  Le  più  an- 
tiche melodie  conservate  sono  quelle  per  le  poesie  di  Regnami 
de  Coucy  (1187-1203)  del  quale  gli  appassionati  amori  per  Ga- 
briella di  Fayel  furono  raccontati  in  un  celebre  romanzo  del 
secolo  Xlll. 


(1)  V.  Storck,  Gesch.  der  Musik,  I,  pag.  130  e  seg.  3a  ed.,  Stuttgart  1918. 

(2)  Trobadours  furono  delti  i  poeti  musicisti  detta  Francia  meridionale, 
della  Provenza,  tra  il  mare,  le  Alpi  e  i  Pirenei.  Trouvères  erano  quelli  del 
Nord.  Conosciamo  2C0  canzoni  di  trovatori  e  quasi  2000  di  truvieri. 
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Tra  i  più  celebri  trovatori  si  ricordano  in  prima  linea  quelli 
che  vennero  in  Italia,  Bernardo  di  Ventadorn,  Pierre  Vidal, 
Rambaldo  di  Vaqueiras,  Jaufrè  Rudel  il  ([naie  "  fu  dell'ordine 
più  alto  dei  trovatori,  di  quelli  cioè  che  non  pur  cantavano  solo 
per  genio  ed  onore,  ma  nel  sentimento,  nel  costume,  nell'arte 
della  cavalleria  esercitavano  un'azione  d'eccitamento  ed  avan- 
zamento. (1)  „  Notissimo  perchè  cantato  da  lo  Heine  e  dal  Car- 
ducci per  la  sua  pietosa  storia  d'amore  onde  "  a  mezzo  il 
secolo  XII,  in  quella  meravigliosa  stagione  che  pare  il  fiore  del 
medio  evo...  potè  eleggere  amare  e  cantare  senza  conoscerla 
d'appresso,  una  dama  della  più  gloriosa  nobiltà  occitanica, 
trapiantata  nelle  mistiche  plaghe  d'Oriente,  la  cui  fama  di  bel- 
lezze e  virtù...  tornava  a  risplendere  con  mite  fulgore  su  la 
madre  patria. (2)  „ 

Forme  caratteristiche  della  lirica  cavalleresca  furono  le  se- 
guenti: 

Le  canzoni  a  danza,  come  la  Belle  Aèlis  di  Baude  de  la  Quar- 
rière;  le  estampide,  danze  con  accompagnamento  strumentale; 
le  reverdieSj  canzoni  di  primavera,  di  contenuto  amoroso;  le  pa- 
storelle (pastonrelles),  scene  di  amori  pastorali;  i  contrasti,  in  forma 
di  dialogo;  le  canzoni  di  storia,  in  lingua  d'o/7  (del  Nord  Francia) 
in  cui  si  canta  generalmente  di  donne  belle  contrariate  nei  loro 
sentimenti  d' amore  ;  i  sirventesi,  componimenti  letterari  su  ar- 
gomento civile,  religioso,  morale. 

Neil  indagare  circa  l'origine  della  lirica  medievale,  alcuni  cre- 
dettero di  trovarla  in  antiche  canzoni  popolari  inspirate  dalle 
feste  di  maggio;  altri,  partendo  da  un  punto  di  vista  più  generale, 
avanzarono  l'ipotesi  che  la  musica,  attraverso  i  guillari  bretoni, 
si  ricongiungesse  alla  tradizione  celtica  dei  bardi. 

I  canti  trovadorici  furono  segnati  in  neumi  ed  il  ritmo  musi- 
cale veniva  determinato  da  quello  del  verso;  strumenti  d'accom- 
pagnamento erano  la  viella  e  il  liuto,  i  quali,  probabilmente, 
raddoppiavano  la  melodia,  oppure  facevano  sentire  accordi  sem- 
plici battuti  o  arpeggiati. 

Dei  canti  trovadorici  ricorderemo  la  estampida  di  Rambaldo 
di  Vaqueiras  Kalenda  Maya;  furono  popolari  ai  loro  tempi,  i 
lai  di  Tristano,  i  lai  d'Aélis,  il  Conte  fobie  di  Nicolette  et  Au- 
cassin  nel  quale  è  caratteristica  la  ripetizione  insistente  di  poche 
formule  melodiche,  mentre  la  narrazione  si  svolge  in  uno  spe- 
dito avvicendarsi  di  versi  brevi. 


(1)  Carducci,  Op.  X,  p.  243-78. 

(2)  Melisenda,  contessa  di  Tripoli. 
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3.  —  Nel  secolo  XIV  si  sviluppa  una  forma  d'arte  schiettamente 
popolare.Fu  chiamata  ars  nova{ì)  per  distinguerla  dall'ars  antiqua 
che  era  1'  arte  della  polifonia  primitiva.  Questa,  come  abbiamo 
visto,  culminò  nella  scuola  franconiana  e  consisteva,  in  gene- 
rale, nella  varia  elaborazione  di  un  canto  dato,  preso  al  corale 
gregoriano  oppure  anche  al  repertorio   profano. 

Nell'arte  nuova,  invece,  la  musica  è  tutta  di  libera  invenzione 
popolare.  La  polifonia  dell'ars  anliqua  era  inceppata  tra  l'oscil- 
lare di  regole  che  gradatamente  venivano  formandosi  per  disci- 
plinare il  movimento  ed  il  rapporto  delle  voci  tra  loro;  1'  ars 
nova,  senza  intrecci  vocali,  senza  artifizi  e  senza  aspirazioni  al 
contrappunto,  si  svolge  liberamente  seguendo  i  motivi  dell'  i- 
spirazione. 

A  Firenze,  già  prima  del  trecento,  era  venuto  sviluppandosi 
un  grande  amore  per  il  canto,  in  maniera  che  non  solo  furono 
accolte  con  profitto  le  novità  della  musica  misurata  ma  vi  si 
determinò  un  movimento  musicale  originale. 

Abbiamo  già  accennato  alla  innovazione  introdotta  da  Pietro 
de  Cruce  che,  per  rendere  possibili  valori  inferiori  a  quello 
della  semibreve  (4)  aveva  stabilito  la  regola  che  il  valoig  di 
una  breve  (C)  si  sarebbe  potuto  comprendere  anche  fino  a  sette 
note.  Il  che,  come  principio,  può  assomigliarsi  al  seguente  modo 
di  esprimersi  della  notazione  moderna  : 


cioè  di  comprendere  sotto  la  medesima  unità  ritmica  anche  un 
numero  di  figure  superiore  a  quello  delle  unità  di  tempo  com- 
prese nella  misura   data  come  base. 

Questo  principio  offrì,  allora,  a  gl'Italiani  il  punto  di  par- 
tenza di  una  notazione  musicale  nazionale  e  venne  sviluppato 
per  esprimere  le  nuove  intuizioni  musicali  dell  ars  nova.  Nella 
musica  misurala  primitiva  non  si  conosceva  che  la  misura  ter- 
naria eguale:  ogni  nota  non  poteva  sigili  ficaie  che  tre  unità  di 
tempo.  In  Italia ,  invece ,  cominciò  ad  adottarsi  la  divisione 
binaria  per  ogni  valore  di  note.  Una  longa  (*j)  poteva  scom- 
porsi sia  in  due,  sia  in  tre  brevi  (B)  uguali;  una  breve  in  due 
o  tre  semibrevi.  Il  valore  della  longa,  che  si  chiamava  modo,  si 
distinse,  quindi  ,  in    perfetto    (se  valeva  tre    unità)  o  imperfetto 


(1)  Ars  Nova  è  il  titolo  di  una  dissertazione  musicale  di  Filippo  di  Vitry, 
vescovo  di  Meaux,  morto  nel  1361. 
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(se  due);  così  anche  quello  della  breve  che  si  chiamava  tempo. 
Se  si  scomponeva  una  breve  in  tre  semibrevi,  si  aveva  la  divisio 
ternaria;  se  in  due,  la  divisio  binaria.  Si  potevano  avere  anche 
ulteriori  divisioni  come  la  quaternaria,  la  senaria,  la  novenaria; 
per  rendere  più  chiara  la  scrittura,  le  semibrevi  alle  quali  so- 
leva attribuirsi  il  valore  di  V9  o  di  Vi2  si  rappresentavano  con 
una  striscetta  verso  la  parte  superiore  :  ^  ;  così  si  ebbero  le 
minime.  Questa  teoria  che  venne  sviluppandosi  con  Marchetto 
da  Padova  ,  fu  attuata  in  Italia  con  grande  originalità  ;  ne  fu 
espositore  perpiscuo  il  teorico  italiano  Prosdocimo  de  Belde- 
mandis  nel  trattato  De  musica  mensurabili  ad  modutn  Italicorum 
del  1412,  pubbl.  dal  Coussemaker  nella  nota  raccolta  di  scrittori 
musicali  del  Medioevo. 

Ma  la  diretta  conoscenza  dell'  arte  musicale  fiorentina  del 
1300  ci  è  data  da  alcuni  importanti  manoscritti  in  cui  sono 
contenute  le  opere  di  quei  musicisti.  Va  ricordato  specialmente 
il  Codice  Squarcialupi,  n.  87  della  Bibi.  Laurenziana  di  Firenze, 
il  Panciatichi  26  della  Nazionale  di  Firenze,  il  codice  n.  29987 
del  Museo  Britannico.  Gli  autori  delle  composizioni  musicali 
sono  :  Giovanni  da  Cascia ,  Lorenzo  Masini,  detto  da  Firenze, 
Gherardello,  Francesco  Landino  il  cieco  (1325-1397),  m  Nicola 
di  Perugia,  Bartolino  di  Padova  ,  Iacopo  Pianelaio ,  Bonavito 
Corsini  ed  altri.  Il  Wolf  che  studiò  più  da  vicino  1'  Ars  nova 
così  ebbe  ad  esprimersi  al  riguardo: (2)  Le  composizioni  dei  maestri 
fiorentini  sono  a  più  voci,  a  due  a  tre.  Per  poterle  valutare  al 
giusto  bisogna  tener  presente  che  in  quel  tempo  le  composizioni 
musicali  non  erano  pensate,  come  oggi,  armonicamente.  A  la 
linea  melodica  principale  venivano  aggiunte  una  o  più  altre  me- 
lodie che  dovevano  essere  in  consonanza  con  i  suoni  più  lunghi 
e  soprattutto  con  i  tempi  forti.  Non  ostante  l'insieme  polifonico 
l'importanza  principale  era  nella  melodia;  ogni  voce  cadenzava 
liberamente.  Inoltre  vi  era  una  sensibile  varietà  cromatica  con 
note  alterale.  Nelle  composizioni  a  due  voci  s'incontrano  accordi 
consonanti  di  suoni  lunghi:  V  unisono,  la  quinta,  l'ottava,  rara- 
mente terze  e  seste,  di  tempo  in  tempo  la  quarta.  In  quelle  a 
tre  voci  troviamo  l'unisono  con  la  quinta  e  l'ottava,  nelle  cadenze 


(1)  Di  lui  scrisse  il  Rinuccini:  Qieco  del  corpo  ma  dell'animo  illuminato, 
il  quale  così  la  teoria  come  la  pratica  di  quell'arte  sapea  e  nel  suo  tempo 
niuno  fu  migliore  modellatore  di  dolcissimi  canti,  d'  ogni  strumento  suo- 
natore e  massimamente  di  organi. 

(2)  Wolf  J.,  Firenze  nella  storia  musicale  del  sec.  XIV,  Sammelbànde  der 
Int.  Musikgesellschaft,  III,  p.  605. 
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sono    usate,  di   solito,  la   terza   e   la  sesta    maggiori.  Il  ritmo  è 
vario  e  colorilo. 

Secondo  l'ipotesi  di  qualche  moderno  interprete  le  voci  erano 
accompagnate  da  strumenti  che  vi  alternavano  anche  intermezzi 
o  aprivano  con  prelùdi.  Una  delle  forme  originali  deU'4rs  Nova 
era  la  Caccia:  un  canone  a  due  voci  probabilmente  sostenuto 
da  un  basso  strumentale.  La  melodia  poteva  essere  eseguita  o 
da  un  solista  o  da  un  coro  ad  una  voce;  quanto  alle  parti 
degli  strumenti,  si  potrebbe  pensare  all'arpa,  al  salterio,  al  liuto, 
a  la  viola,  all'organetto  portatile.  Altre  forme  furono  il  madri- 
gale e  la  ballata. 

Il  rappresentante  dell'ars  nova  in  Francia  fu  il  poeta  e  mu- 
sicista Guglielmo  di  Machault  (e.  1300-1372);  il  teorico,  Filippo 
di  Vitry,  vescovo  di  Meaux  (e.  1295-1361). 

4.  —  Nel  secolo  XV  l'espressione  popolare  ha  un  valore  de- 
terminante per  la  musica  italiana.  Mentre  con  la  scuola  fiam- 
minga si  determinava  un  movimento  polifonico  che  doveva 
condurre  il  contrappunto  al  culmine  del  suo  sviluppo  tecnico, 
in  Italia  seguiva  il  sUo  corso  naturale  una  tendenza  melodica 
di  marca  schiettamente  popolare.  Abbiamo  così,  le  forme  tipiche 
della  frottola,  della  villanella,  dello  strambotto. 

Sono  pezzi  a  più  parli,  nei  quali,  però,  una  voce  spicca  fra 
tutte  le  altre  per  l'importanza  del  disegno  melodico. 

Il  canto  a  cui  veniva  affidata  la  melodia  era  all'acuto  e  fu  detto 
soprano,  mentre  nella  polifonia  contrappuntistica  era  al  centro 
dell'  insieme  vocale  e  si  chiamava  lenor  (quia  vocem  tenebat). 
In  queste  musiche  popolari  la  condotta  generale  delle  voci  diffe- 
risce radicalmente  da  quella  tematica  e  rigorosa  verso  la  quale  do- 
vevano orientarsi,  in  seguito,  le  tendenze  del  contrappunto  puro; 
sia  per  la  tessitura,  sia  per  gli  sbalzi  bruschi  e  per  l'incertezza 
del  senso  melodico,  esse  presentano  un  carattere  che  parrebbe 
meglio  appropriato  a  strumenti.  Per  tal  ragione  alcuni  opinano 
che  le  frottole  fossero  scritte  per  essere  cantate  ad  una  voce 
con  l'accompagnamento  d'uno  strumento  polifonico.  La  suppo- 
sizione appare  anche  piti  ammissibile  —  così  nota  il  Gaspe- 
rini  P)  —  se  si  pensa  alla  debole  sonorità  degli  strumenti  poli- 
fonici del  tempo.  11  liuto,  che  fu  in  voga  nei  secoli  XV  e  XVI, 
non  era  che  una  chitarra  col  corpo  tondeggiante  come  quello 
di  un  mandolino;  l'arpa  ed  il  cembalo  avevano  una  voce  de- 
bole. L'accompagnamento  di  questi  strumenti  non  poteva  pro- 
fi)  G.  Gasperini,  —  La  musique  itaUenne  au  XVe  siede  —  in  Encycl.  de 
la  musique  di  Lavignac,  fase.  20,  pag.  620  —  Paris,    Delagrave. 
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durre  tale  sonorità  da  soverchiare  la  voce  del  canto  che,  a  sua 
volta,  era  libera  di  discendere  anche  oltre  le  parti  d'accompa- 
gnamento senza  il  pericolo  di  venire  coperta. 

Il  ricco  repertorio  delle  composizioni  dovute  ai  frottolisti  ita- 
liani ebbe  edizione,  in  gran  parte,  per  i  tipi  di  Ottaviano  Petrucci 
che  curò  di  pubblicarle  in  ben  nove  libri,  a  cominciare  dal  1504. 
Gli  autori  più  notevoli  furono  Marco  Cara,  Bartolomeo  Trom- 
boncino, Michele  Pesenti,  Antonio  Capreolo,  ed  in  seguito  i 
napoletani  Francesco  Lambardi  e  Baldassarre  Donato.  Oltre 
l'edizione  del  Petrucci  si  ricordano  ancora  quelle  posteriori:  1) 
di  Andrea  Antiquus,  Canzoni  nove,  Roma  1510,  contenente  opere 
di  Bartolomeo  Tromboncino,  di  Antonio  Capreolo,  di  Michele 
Pesenti  ;  2)  di  Pietro  Sambonetti,  Canzoni,  sonetti,  strambotti  e 
frottole,  Siena  1515,  con  musiche  di  Niccolò  del  Pifaro,  Jacopo 
Fogliano,  Simone  Patarino  ;  3)  di  Giovanni  Antonio  di  Laneto 
che  pubblicò  frottole  di  Alessandro  Mantovano,  di  Michele  Vi- 
centino, di  Grio.  Tomaso  Maio,  oltre  alcune  tra  le  più  belle  di 
Marco  Cara  e   del  Tromboncino. 

Sostanzialmente  non  differisce  dalla  frottola  la  Villanella,  tipo 
di  canzone  popolare  comica ,  non  elaborata  contrappuntistica- 
mente. Il  d'Ancona  ondeggia  nell  attribuire  alla  villanella  Napoli 
o  la  Sicilia  come  luogo  d'  origine  ;  villanelle  napoletane  se  ne 
trovano  fino  dal  secolo  XIV.  Dalla  musica  del  genere  che  venne 
pubblicandosi  nel  Cinquecento  appare  che  la  villanella  fiorì 
principalmente  a  Napoli,  quantunque  il  contenuto  letterario 
non  abbia  precise  relazioni  con  questa  città.  La  villanella,  se- 
condo felicemente  ebbe  ad  esprimersi  il  Crysander, (l)  appare 
come  un  ponte  gettato  tra  il  mondo  musicale  moderno  e  quello 
dell'antica  Grecia;  in  fatti,  anche  in  essa,  il  nocciolo  musicale 
era  e  rimase  nella  melodia  ;  senza  divagazioni  tematiche  e  di 
contrappunti.  GÌ'  intervalli  preferiti  erano  la  terza  e  la  quinta, 
predominava  il  moto  retto;  elementi  tecnici  precisamente  all'op- 
posto di  quelli  che  costituivano  l'essenza  della  polifonia  vocale, 
quali  la  sovrapposizione  tematica,  le  consonanze  di  terza  e  sesta 
ed  a  preferenza,  il  moto  contrario. 

In  seguito,  però,  la  villanella  uscì  dall'  ambiente  popolare  e 
venne  meglio  elaborata;  evita  le  quinte  e  si  sviluppa  in  periodi 
musicali  più  complessi. 

La  lingua,  nelle  villanelle,  è  per  lo  più  il  dialetto,  ma  ve  ne 
sono  anche  molte  scritte  in  italiano. 

Abbiamo  canzoni  d'amore  di  carattere  spesso  rude  e  selvatico 


(1)  in  Vierlelj.  f.  M.  -  W.  1893,  pag.  308  e  seg. 
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e  talvolta  anche  delicate;  vicino  a  testi  comici  o  grossolanamente 
realistici  avviene,  spesso,  d'  incontrare  toni  commoventi  per 
intimità  d'espressione. 

Anche  i  canti  carnascialeschi,  frequenti  presso  il  popolo  di 
Toscana,  costituiscono  un  tipo  interessante  della  musica  popolare 
in  questo  periodo. 

5.  —  Nel  secolo  XIII  l'espressione  musicale  aveva  avuto  altri 
modi,  che  vanno  ricordati  specialmente  come  indici  di  nuove 
formazioni  artistiche  in  abozzo.  Così  i  jeux  dei  Francesi,  una 
specie  di  rudimentali  rappresentazioni  cantate  :  l'esemplare  più 
noto  è  il  Jeu  de  Robin  et  de  Marion  W  di  Adam  de  la  Hale  di 
Arras  (n.  1235,  morto  a  Napoli  nel  1288).  Adamo  scrisse  mu- 
siche monodiche  e  polifoniche  a  tre  parti  ;  fu  un  mensuralista  ; 
i  suoi  mottetti  e  Tondelli  rimontano  a  circa  un  decennio  avanti 
il  1260.  Le  sue  melodie  non  si  delineano  per  alcuna  decisa 
personalità  ma  sono  prova  dell'  ingegno  vivo  d'  uno  spirito 
irrequieto  che,  in  certo  modo,  può  considerarsi  come  l'inter- 
prete della  sensibilità  popolare  contemporanea.  Nelle  sue  po- 
lifonie si  trovano  ancora  incertezze,  ondeggiamenti  ed  inten- 
zioni armoniche  primitive  insopportabili  a  gli  squisiti  sensi 
acustici  d'un  contrappuntista  dell'età  classica. 

Gli  studi  moderni  hanno  messo,  altresì,  in  rilievo  una  com- 
posizione singolare  conservata  anch'essa  in  un  manoscritto 
della  Nazionale  di  Parigi  :  Le  Roman  de  Faiwel  —  una  specie 
di  poemetto  satira  in  cui  si  sferzano  i  vizi  degli  uomini:  strano 
miscuglio  di  sacro  e  profano  con  pezzi  cantati  in  francese  ed 
in  latino,  frammenti  liturgici  e  brani  musicali  presi  all'ambiente 
profano  contemporaneo.  Vi  sono  mottetti  a  tre  parti  in  cui 
ciascuna  voce  canta  su  parole  differenti  ;  vi  sono  prose  litur- 
giche e  lai  trovadorici,  ballale,  rondeaux  e  ritornelli  di  canzoni. 
In  una  pagina  del  ms.  è  messo  in  rilievo  il  nome  di  Jehannol 
de  Lescurel  quale  autore  di  molti  di  quei  pezzi. 

Oltre  le  forme  originali  del  falso  bordone,  in  Inghilterra  tro- 
viamo anche  riflessi  dell'arte  popolare  fiorita  in  Italia  ed  in 
Francia  :  per  es.  la  forma  del  catch,  ad  imitazioni,  sul  tipo  della 
caccia  fiorentina. 

Guida  bibliografica 

Per  l'antica  musica  profana  in  Italia  sarà  utile  consultare  i 
due   scritti    del    Nestori.  Il    canto    dei    soldati    di    Modena,  in 


(1)  Conservato  in  manoscritti  della  lìibl.  Nazionale  di  Parigi  e  in  quella 
di  Aix. 
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Riv.  mus.  il.  VI,  e  Musica  allegra  nei  secoli  XII  e  XIII,  Parma 
1893.  Per  un  periodo  più  avanzato,  Zippel,  1  suonatori  della 
Signoria  di  Firenze  (Trento,  Zippel,  ed  i  noti  scritti  di  A. 
D'Ancona,  I  Canterini  del  Comune  di  Perugia.  (Milano,  Treves) 
e  di  Carducci,  Cantilene  e  ballate,  strambotti  e  madrigali  nei 
secoli  XIII  e  XIV,  (Pisa,  1871). 

Circa  ulteriori  informazioni  bibliografiche  anche  riguardanti 
l'estetica  musicale  nel  Medioevo,  vedi  G.  Pannain,  Liber  musicete 
(note)  in  Riv.  Mus.  It.,  1920. 

Su  i  trovatori:  A.  Restori,  Per  la  storia  musicale  dei  tro- 
vatori, in  Riv.  Mus.  It.  1896  e  Beck,  La  musique  des  trouba- 
dours,  1910.  Per  maggiori  indicazioni:  G.  Pannain,  Svolgimento 
e  carattere  della  musica  nazionale,  Napoli,  1920,  note,  p.  23. 

Ars  Nova.  —  Joh.  Wolf,  Florenz  in  der  Masikgeschichte  des  l'i 
Jahrh.  cit.  e  Geschichte  der  Mensaral  Notation  von  1250-O60, 
(Lipsia,  1904).  Dello^stesso  argomento  già  aveva  trattato  Riccardo 
Gandolfi  in  :  Una  riparazione  a  proposito  di  Francesco  Lan- 
dino (1888).  Illustrazioni  di  alcuni  cimeli  concernenti  l' arte 
musicale  in  Firenze  (1892),  con  facsimili  di  cacce  e  madrigali 
di  trecentisti.  Accademia  di  musica  toscana  (1893). 

Per  la  musica  popolare  nel  sec.  XIV,  vedere  Heinrich  Pfuhl, 
l ntersiichungen  iiber  die  Rondeaux  und  Virelais  speziell  des  l'i, 
und  15  Jahrh,  (1887),  dissertazione  un  po'  antica  ma  notevole  ; 
.1.  B.  Weckerlin,  Le  chanson  popidaire  (1886),  cont.  una  descri- 
zione dell'Odhecaton  di  Petrucci  sul  quale  anche,  fin  dal  1882, 
Doni  Aug.  Vernarecci  (Ottav.  dei  Petrucci)  ;  infine  lo  studio  più 
importante  sulla  frottola  è  quello  di  Rudolf  Schwartz,  Die 
Frottole  in  15  Jahrhundert  (Vierteljahrschrift  f.  Musikivissens- 
chajt,  II,  1886).  Il  Chysander  cit.  parla  della  frottola  ma  inci- 
dentalmente. Sull'  argomento  scrisse  anche  Karl  Sombokx,  Die 
Villota  (Lipsia,  1901). 

Sull'  applicazione  della  stampa  alla  musica  si  occuparono 
L.  Herrmann  {Zar  Ur geschichte  der  Notendrucks  (Archiv  f.  Bu- 
chgewerbe  1900),  J.  Mantuani  (  Ùber  den  Beginn  des  Noten- 
drucks  (1901),  C.  Wendel,/1hs  derWiegenzeit  des  Notendrucks  (1902). 
Per  avere  una  idea  dei  Canti  Carnascialecchi  vedere  la  pubbli- 
cazione degli  stessi  fatta  da    P.  M.  Masson. 


CAPITOLO  IV. 
L'arte  della  polifonìa 


1.  —  La  composizione  musicale  polifonica,  nella  seconda  metà      J  Dunstaple. 

,    .  ,       ,r»,r  .  .-it       ,.•     -.«ì  .....  I  Fiamminghi. 

del  secolo  XIV,  entra  in  periodo  di  attivila  che  può  dirsi  riso- 
lutivo per  iì  suo  sviluppo  artistico.  Elementi  molteplici  della 
pratica  del  discanto,  del  falso  bordone,  dell'arte  popolare  si 
fondono  e  si  organizzano  in  una  elaborazione  piena  di  fervore 
da  cui  usciranno  le  forme  espressive  dei  nuovi  ideali. 

Il  primo  compositore  di  questa  nuova  generazione  può  rite- 
nersi sia  l'inglese  John  Dunstaple,  del  quale  vennero 
pubblicati  alcuni  pezzi  nelle  raccolte  dei  Monumenti  della 
musica    in  Austria  (1). 

Sul  Dunstaple,  come  individuo,  vi  è  molto  buio;  vi  fu  perfino 
qualcuno,  come  lo  Slainer,  che  ne  giunse  a  mettere  in  dubbio 
l'esistenza,  identificandolo,  invece,  con  Guillaume  le  Grant.  Ma 
al  Riemann  sembra  più  seducente  l' ipotesi  avanzata  da  Lederei*, 
che  sotto  il  nome  di  Dunstaple  sia  da  intendere  Lionello  Power, 
anche  questo  segnalato  da  lo  Haberl  ed  autore  d'un  trattato  già 
pubblicalo  da  Hawkins  nella  sua  Storia  generale  della  musica. 
Questa  ipotesi  avrebbe  ragione  nel  fatto  che  alcune  canzoni 
spirituali  del  Power  sono  presentate  anche  sotto  il  nome  di  Dun- 
staple. Però, mentre  del  Power  non  conosciamo  alcunché  di  pro- 
fano, di  Dunstaple  abbiamo  due  canzoni  :  O  rosa,  bella  rosa  e 
Puisque  m'amour  irìa  pris  en  déplaisir.  Tra  le  più  notevoli  com- 
posizioni del  Dunstaple  è  il  credo  d'una  messa  conservata  nella 
Biblioteca  del  Liceo  musicale  di  Bologna  <2). 

Una  figura  di  musicista  che  si  delinea  più  chiaramente  è 
quella  di  G  u  g  1  i  e  1  m  o  D  u  f  a  y,  nato  probabilmente  a  Chimay 
nello  Hainaut,  verso  il  1400.  Cantore  in  cappelle  importanti,  fu 
anche  al  servizio  di  Amedeo  Vili  di  Savoia  tra  il  1112  ed  il  1449. 
morì  nel  1474.  Le  sue  composizioni  si  conservano  in  manoscritti 
delle  biblioteche  di  Roma,  Bologna,  Vienna:  più  di  150  opere, 

(1)  Anno  VII,  1900. 

(2)  Cod.  37,  rìp.  da  Wooldrige  nella  Early  english  harmony  e  dal  Rie- 
mann, Handb,  II,  1,  p.  141. 
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tra  le  quali  59  canzoni  profane,  30  spirituali,  otto  messe  intere 
a  sei  voci  ed  una  ventina  di  parti  di  messe. 

Guglielmo  Dufay  tende  a  dare  maggiore  organicità  alla  com- 
posizione. Le  singole  parti  delle  sue  messe  s' iniziano  col  me- 
desimo tema  e  generalmente  tutte  le  voci  hanno  lo  stesso  testo, 
al  contrario  di  come  avveniva  presso  i  mottettisti  dell'  arte 
antica  ;  inoltre  egli  comincia  a  scrivere  anche  a  quattro  parti. 
Guglielmo  Dufay,  più  che  da  vero  artista,  può  considerarsi  come 
un  musicista  nel  senso  più  letterario  che  estetico  :  un  pratico 
bene  esperto  a  cui  la  musica  deve  molto,  per  avere  conferito  a 
rendere  la  tecnica  del  contrappunto  più  agile  e  maneggevole  ai 
fini  della  espressione  avvenire. 

Con  Dufay  comincia  la  vera  e  propria  elaborazione  contrap- 
puntistica dei  temi  tratti  dal  repertorio  profano  e  spirituale.  I 
nuovi  inni,  YAve  regina  coelorum,  i  Magnificat,  la  Salve  regina, 
sono  ricchi  d' imitazioni,  le  quali  (fu  giustamente  osservato)  non 
sono  ancora  un  necessario  prodotto  del  testo  ma  già  costitui- 
scono 1'  annunzio  di  quella  forma  polifonica  che  tanto  valore 
avrà  nell'  avvenire. 

Tra  i  contemporanei  di  Dufay  ricorderemo  Gilles  B  i  n- 
c  h  o  i  s  ,  cantore  alla  cappella  di  Filippo  il  Buono  di  Borgogna. 
Morì  nel  1460  ;  di  lui  ci  restano  non  molte  composizioni ,  più 
profane  che  spirituali.  Vanno  menzionate,  a  preferenza,  alcune 
canzoni  polifoniche,  quali  :  Man  cotur  chante  joyeusement ,  Les 
très  doux  yeux ,  Plein  de  plours  et  de  gémissement,  Marguerite 
fleur  et  valeur  ecc. 

Da  tenersi  in  maggior  conto,  anche  per  l' importanza  della 
scuola  che  fiorì  intorno  a  lui  è  Giovanni  Okeghem 
(1420-1495)  musicista  espertissimo ,  rotto  a  tutte  le  difficoltà 
della  più  intricata  polifonia.  Da  un  suo  contemporaneo  fu 
celebrato  appunto  "  per  aver  saputo  notare,  scrivere  e  dipingere 
trentasei  voci  senza  venir  meno  ad  un  punto  solo  delle  sue 
regole  „.  Di  lui  ci  sono  conservate  una  quindicina  di  messe, 
alcuni  mottetti,  circa  venti  canzoni,  alcuni  canoni  a  molte  parti, 
tra  i  quali  quello  famoso  a  trentasei  voci  contrassegnato  dal 
motto  :  Novem   sunt  Musae ,  omnia  cum  tempore (l)- 

Il  tema  è  il  seguente: 


$ 


Tt-^-n    1      U-r^Hfe 


le  voci  entrano  regolamente  di  misura  in  misura. 

(1)  Fu  pubblicato  nel  1542    in   Velrejus,  Tom.  HI  psalmornm  e,  con  fon- 
damento, venne  attribuito  a  lui  da  la  critica  moderna. 
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2.  -—  Col  progredire  della  tecnica  polifonica  il  contrappunto  i  canoni  enigmat 
va  orientandosi  verso  sempre  maggioricomplicazioni.il  numero 
delle  voci  a  parti  reali  aumenta  fino  alle  più  artificiose  esa- 
gerazioni. Non  solo,  ma  anche  i  segni  della  scrittura  non  sono 
più  manifesti  e  per  interpretarli  bisogna  cimentarsi  a  veri  e 
propri  acrobatismi  mentali. 

Nell'antica  polifonia,  fino  a  quasi  tutto  il  secolo  XVI,  non  si 
conosceva  l'uso  di  mettere  le  voci  in  partitura,  cioè  quel  sistema  di 
scrivere  a  più  parti  in  modo  che  il  lettore  le  potesse  abbracciare 
tutte  insieme.  Le  singole  voci,  invece,  venivano  scritte  sepa- 
ratamente ,  o  su  le  quattro  metà  delle  pagine  d'  un  volume  di 
gran  formato,  sicché  ciascun  esecutore  poteva  leggervi  comoda- 
mente, oppure,  come  avvenne  nel  Cinquecento  con  lo  sviluppo 
della  stampa  musicale ,  ciascuna  parte  veniva  riprodotta  in  un 
volumetto  di  piccolo  formato  affidato  al  cantore,  per  l'esecuzione. 

L'esigenza  della  partitura  non  era  stala  sentita  fino  dall'origine 
anche  perchè  il  contrappunto,  oltre  ad  essere  scritto  per  esteso, 
in  modo  che  al  cantore  fosse  affidato  il  puro  compilo  dell'  ese- 
cuzione, poteva  venire  anche  improvvisato  per  cui  fu  detto 
contrappunto  alla  mente. 

Quando  ,  al  finire  del  XIV  e  col  principio  del  XV  secolo  ,  il 
numero  delle  voci  venne  moltiplicandosi,  lo  spirito  della  ricerca 
e  dell'artifìcio  s' impose  quasi  come  una  vittoria  che  il  contrap- 
punto ,  giunto  a  maturanza ,  si  prese  delle  incertezze  e  delle 
timidità  dei  tempi  anteriori.  Quindi,  sia  per  una  ragione  pratica 
di  risparmiare  spazio,  poiché  non  sarebbe  stato  molto  facile 
scrivere  tante  parti,  sia  per  raffinatezza  di  eruditismo,  venne 
in  grande  voga  l'usanza  di  scrivere  in  forma  abbreviata.  Così 
nacquero  i  famosi  canoni  enigmatici.  Fu  chiamato  canone 
chiuso  o  enigmatico  quel  canone  del  quale  veniva  scritto  soltanto 
il  soggetto,  indicando  con  qualche  formula  o  segno  simbolico 
il  numero  delle  voci  di  cui  esso  era  composto  ed  il  modo  di 
risolverlo. 

I  segni  erano  molteplici  ;  talvolta  si  adoperavano  anche  più 
chiavi  indicanti  le  diverse  voci  che  dovevano  entrare  succes- 
sivamente. Quando  la  risposta  era  in  una  misura  diversa  da 
quella  del  soggetto,  si  adoperava,  per  indicazione,  un  segno 
di  misura  col  quale  veniva  espresso  appunto  il  cambiamento 
di  tempo. 

Le  formule  enigmatiche,  dette  anche  divise,  erano  numerose 
e  varie;  dalla  maniera  d'intenderle  dipendeva  l'interpretazione 
del  canone  che  il  più  delle  volte  si  riduceva  ad  un  vero  indo- 
vinello. Ne  diamo  qualche  esempio  con  relativa  spiegazione  : 


ncora  i  Fiamminghi 

iioschino   de  Près.    mingo  : 
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—  Qui  se  e.vallal  luimiliabilur  o  Qui  se  haniiliat  exaltabitur  : 
La  risposta  si  otteneva  leggendo  il  soggetto  in  un  movimento 
inverso  e  cioè,  i  gradi  che  salivano  nel  soggetto  dovevano 
essere  eseguiti  in  discesa,  nella  risposta,  e  quelli  che  discende- 
vano, in  salita. 

—  Tres  in  unum  o  Dinne  trinimi  perfeclum  o  Trinitas  et 
unitas  e  simili  :  Dal  soggetto  si  ricavavano  due  risposte  da  cui 
risultava  un  canone  a  tre  parti  a  l'unisono  o  a  l'ottava. 

E.vurge  in  adiulorium  mi  hi  :  La  risposta  è  all'unisono. 

Qualche  volta  queste  formule  asssumevano  il  valore  di  vere 
epigrafi.  Es.  :  Omnia  si  perdas  famam  servare  memento,  qua 
semel  amissa  ,  postea  niillus  eris.  (Se  perdi  tutto  ricordati  di 
conservare  la  reputazione  poiché,  una  volta  perdutala,  senza  di 
essa  non  sarai  più  niente).  Ebbene,  con  questa  massima  morale 
si  voleva  intendere  che  la  risposta  si  otteneva  ripetendo  tutte 
le  note  del  soggetto  ma  sopprimendo  le  pause  ! 

Nei  secoli  XIV  ,  XV  ,  XVI  ebbe  molto  largo  uso  lo  scrivere 
messe  polifoniche  su  temi  di  canti  popolari.  Il  canto  dato  (tenor) 
invece  di  essere  preso  al  repertorio  gregoriano ,  era  il  tema 
d'una  canzone  profana ,  modificato  secondo  i  casi.  Spesso  ve- 
nivano conservate  perfino  le  parole,  mentre  le  altre  voci  intes- 
sevano contrappunti  sul  testo  liturgico. 

Gli  artificiosi  musicisti  del  tempo  non  amavano  scrivere  per 
esteso  la  parte  a  cui  era  affidato  il  canto  dato  ma  l'accennavano 
a  pena  ,  lasciando  all'  acume  dell'  interprete  1'  indovinarne  il 
modo  e  la  misura  secondo  i  segni  e  l'epigrafe  che  vi  ponevano. 
Uno  dei  temi  prediletti  a  quest'  uso  fu  quello  della  canzone 
Lhomme  arme  sul  quale  i  maggiori  polifonisti  del  Quattro  e 
Cinquecento  scrissero  messe  o  parti  di  messe. 

3.  —  Ricorderemo   alcuni    altri    musicisti    del    periodo    fìam- 


Giacobbe  O  b  r  e  e  h  t ,  morto  a  Ferrara  nel  1505.  Alcune 
sue  messe  lurono  pubblicate  dai  contemporanei  (,),  altre  si  con- 
servano in  manoscritti:  nel  V  voi.  della  Storia  della  musica  di 
Ambros  furono  ristampate  una  Salve  regina,  un  Ave  ed  alcune 
canzoni.  11  modo  di  scrivere  di  Obrecht  è  meno  artificioso  di 
quello  di  Okeghem,  egli  trae  la  sua  ispirazione  soprattutto  da 
la  potenza  espressiva  delle   parole. 

Antonio  Busnois,  dal  1407  alla  Corte  di  Carlo  il  Te- 
merario, morto  a  Bruges  nel  1492  dovette  essere  molto  stimato 


(1)  Vedi  in  Ritmami,  Uandlnuh  II,  voi.  1°,  pag.  274. 
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dai  contemporanei  se  Giovanni  Tinctoris  uni  il  nome  di  lui  a 
quello  di  Okeghem  nella  dedica  del  suo  libro  su  la  natura  e 
la  proprietà  dei  toni  (1476).  Di  lui  si  conservano  manoscritte 
le  due  messe  a  quattro  voci  V  ho  mine  arme  e  0  crux  lignum 
trìumphalc,  sette  canzoni  francesi  vennero  pubblicate  dal  Petruc- 
ci  (1501-1513). 

Loyset  Coni  pére,  scolaro  di  Okeghem,  morto  nel  1518 
a  S.  Quintino  dove  fu  maestro  di  Cappella  e,  di  poi,  canonico 
e  cancelliere  di  quella  cattedrale.  Anch'  egli  autore  di  una 
messa  su  l' homme  armò  ;  le  stampe  del  Petrucci  dal  1501 
al  1519  contengono  in  gran  numero  mottetti  e  canzoni  di  sua 
composizione.  Tra  queste  ultime  ve  ne  sono  alcune  deliziose. 

Gaspar  v  a  n  W  e  r  b  e  e  k  e,  morto  probabilmente  a  Roma 
nel  1514;  anche  deve  essere  stalo  tenuto  in  gran  conto  dai  con- 
temporanei se  il  Petrucci  gli  stampò  messe  (1506  e  1508)  e  mot- 
tetti (dal  1502  al  1505). 

Giovanni  T  i  n  e  t  o  r  i  s,  uno  dei  maggiori  teorici  del  se- 
colo, contemporaneo  di  Bernardino  Hykaert  e  di  Guglielmo 
Game  rio;  (*)  visse  in  Napoli  alla  corte  di  Ferdinando 
d'  Aragona.  È  da  ritenersi  come  l'iniziatore  d'una  vera  e  propria 
cultura  musicale  a  Napoli. 

Josquin  de  Près  (1450-1521),  chiamato  dai  contemporanei 
Josquinus  Pratensis  o  Jodocus  o  Jòskin,  il  più  grande  musicista 
del  suo  tempo.  Nacque  a  Condè,  ma  visse  molto  in  Italia  ; 
ragazzo  ,  fu  cantore  alla  corte  degli  Sforza  a  Milano  ;  dal  1486 
al  1494  fece  parte,  quasi  ininterrottamente,  della  Cappella  Pon- 
liiìcia.  Dal  1495  al  1499  direttore  del  coro  nella  Cattedrale  di 
Cambrai,  di  nuovo  a  Modena  nel  1499,  a  Parigi  nel  1500  ed  a 
Ferrara  nel  1503. 

Le  messe  di  Gioschino  furono  pubblicate  a  Venezia  dal  Pelrueci  e  a 
Roma  dal  Giunta.  Anche  i  mottetti  furono  stampati  dal  Petrucci  nel  suo 
Odhécaton  (1501-1505).  Le  canzoni  francesi  furono  pubblicate  dal  Susato, 
da  Attaignant  e  da  Duchemin,  tutti  editori  del  Cinquecento.  L'  edizione 
petrucciana  d?lle  messe  comprende  tre  libri:  (1503)  U  homme  arme;  La, 
sol,  fa,  re,  mi;  Gaudeamus;  Fortuna  desperata;  (1505)  Ave  maris  stella; 
Hercules  dux  Ferrariae;  Malheur  me  bai;  Lami  Baudichon,  D'ung  aulire 
amer;  (1514)  Mcter  palris  ;  Foisanl  rearets;  Ad  fugam  (con  canone  tra  il 
soprano  ed  il  tenore);  Di  da  do  super  N'araie  je;  De  beala  Yirgine,  Sine 
nomine. 

Ristampe  moderne  di  musiche  di  Gioschino  si  trovano  in  Fr.  Commer, 
Colleclio  operaia  musicorum  batavorum  saec.  XVI.  Voi.  Vili;  Publikationen 
der  Gesellscìiaft  far  Musikjorchung  dir.   da  Rob.    Eitner,  voi.    5  (La  messa 


(1)  Su  questi  due  musicisti    cfr.  per  maggiori    indicazioni  Riemann,  op. 
cit.  pag.  277. 
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1'  homme  arme  super  voces  musicales,  7  motetti  e  7  canzoni);  Ambros, 
Gesch.  der  M.,  5°  voi.  (Messa  Pange  lingua,  Sbabat  Mater  e  4  canzoni);  Mal- 
(leghcm,  Tri-sor  musical  pubbl.  dal  1865  al  1893  (Planctus  B.  Marine  a  5 
voci;  Cum  sancto  spirita,  mot ,  Missus  est  Gabriel,  antifona;  La  deploralion 
de  J.  Okeghem,  Ave  Maria  a  4  voci;  alcune  canzoni  francesi). 

L'  arte  di  Gioschino  risente  dell'  ambiente  e  della  cultura  ita- 
liana; arte  che  diventa  umana  e  si  manifesta  con  profonda 
interiorità,  in  contrapposto  all'  artificio  dei  suoi  predecessori 
franco-fiamminghi.  Anche  Gioschino  fu  abilissimo  nelle  inge- 
gnosità complicate  del  contrappunto  ;  anche  egli  paga  il  con- 
tributo al  gusto  del  suo  tempo  e  pare,  quasi,  che  s  imponga 
dei  freni.  Ma  la  sua  forza  sta  appunto  nel  sapersi  liberare  dalla 
oppressione  delle  abitudini  tecniche.  Lo  storico  Ambros  (*)  dà 
su  di  lui  un  giudizio  penetrante.  Attraverso  i  ceppi  che  il 
rito  liturgico  e  V  arte  del  tempo  imponevano  inesorabilmente, 
parla  in  Gioschino  un  animo  profondo  puro  e  caldo,  capace 
della  sensibilità  più  potente  ed  appassionata  :  in  lui  risuonano 
accenti  dolorosi  di  mestizia,  ira  acerba,  amore  intimo,  vi  è  la 
compassione  delicata,  la  tenerezza  soave,  la  serietà  austera,  il 
brivido  mistico  della  devozione  contemplante,  1'  allegrezza  e  la 
levità  d'  un  animo  incline  allo  scherzo.  Se  si  pensa,  dice  il 
Commer  (2),  che  nei  modelli  di  Gioschino  valeva  come  esclu- 
sivo fondamento  la  composizione  artificiosa  in  istile  contrap- 
puntistico e  che,  inoltre,  specialmente  nei  mottetti,  spezzò  gli 
antichi  ceppi  e  tentò  di  realizzare  il  significato  vivo  della  pa- 
rola in  pieno  regime  contrappuntistico,  allora  sì  che  dobbiamo 
stupirci  della  sua  opera.  Infine  Egli  non  si  cura  delle  regole 
scolastiche  e  sa  mostrare  coi  fatti  che  esse  fino  allora  non 
erano  state  bene  intese. 

Tra  i  contemporanei  di  Gioschino  vanno  ricordati  a  prefe- 
renza :  Pierre  de  La  Rue,  vissuto  nel  Belgio  alla  corte 
di-  Filippo  il  Bello,  morto  a  Courtray  nel  1518.  Scrisse  ben 
trentasei  messe,  delle  (piali  alcune  su  temi  profani  come 
L' homme  arme,  Pourquoi  non  ?  Forseulement,  Tom  les  regrels  ; 
alcune  canzoni  francesi  furono  pubblicate  dal  Petrucci  e  da 
Aitai gnant.  Antonio  B  r  u  m  e  1,  contrappuntista  assai  abile, 
autore  di  varia  musica  polifonica  (!).  G.  Mouton,  uno  dei 
più  notevoli  scolari  di  Gioschino,  cantore  a  Parigi  sotto  Luigi  XII 
e  Francesco  I,  morì  canonico  di  Thérouanne  il  30  ottobre  1522, 
a   S.  Quintino.  Le  sue  musiche  (messe  e  mottetti)  furono  pub- 


fi)  Gesch.  d.  Musik  III,  204  e  seg. 
(2)  in  Colleclio  op.  nius.  cit.  pref.  all'8°  voi. 
(3^  Per  dettagli  bibliogralìci  cfr.  Riemann,  op.  cit.  pag.  289-90. 
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blicate  dagli  editori  contemporanei  e  si  trovano  con  molta 
frequenza  nelle  raccolte  fino  al  L560.  Mancano  ristampe  mo- 
derne. Un  illustre  scolaro  di  Mouton  fu  A  d  r  i  a  n  o  W  i  1  1  a  e  r  t, 
nato  verso  il  1550.  Si  recò  a  Roma  verso  il  1516,  poi  a  Ferrara, 
infine  a  Venezia  dove  fu  maestro  di  cappella  in  S.  Marco  fino 
all'anno  della  sua  morte  avvenuta  nel  1562.  Dalla  sua  scuola 
uscirono  musicisti  illustri  quali  Andrea  Gabrieli,  Cipriano  de 
Rore,  Niccolò  Vicentino,  Cliuseppe  Zarlino. 

Adriano  Willaert  diede  grande  impulso  alla  composizione 
a  due  cori  e  contribuì  direttamente,  con  la  sua  opera,  alla  for- 
mazione del  nuovo  stile  madrigalesco. 

Le  sue  opere  ebbero  larga  diirusfone  con  frequenti  edizioni:  5  messe 
a  quattro  voci  vennero  pubblicate  nel  1536;  sei  libri  di  mottetti  a  4  lino 
a  7  voci,  dal  1539  al  1561;  canzoni  villanesche  a  4  voci  nel  1563;  Musica 
nova  (mottetti  e  madrigali)  nel  1559;  inni  a  4  voci  nel  1542;  taluni  a  doppio 
coro  nel  1550;  taluni  a  4  voci  nel  1555;  un  gran  numero  di  mottetti,  can  - 
zoni,  madrigali,  ecc.  in  collezioni  varie  dal  1519  al  1572.  Fu  tra  i  primi  a 
scrivere  in  istile  strumentale  per  tastiera  (ricercare). 

Tra  i  compositori  tedeschi  del  XV  secolo  sono  da  ricordare: 
Corrado  Paumann,  uno  dei  primi  ad  occuparsi  di  tec- 
nica strumentale,  nel  trattato  Fundainenliun  organisandi  1452); 
Alessandro  Agricola,  autore  di  composizioni  polifo- 
niche di  generi  varii  ;  Adamo  d  a  F  u  1  d  a,  teorico  e  compo- 
sitore; (*)  Enrico  Finck  autore  di  inni,  mottetti,  canzoni,  pub- 
blicati nella  ultima  annata  delle  Piiblikationen  der  Gesellschaft 
fiir  Musikforscluiug  e  finalmente  Enrico  Isaak,  uno  de  più 
forti  contrappuntisti  del  suo  tempo.  Fiammingo  di  origine,  fu 
organista  a  Ferrara  ed  a  Firenze  dal  1 1S  4  al  1194,  nel  1497 
organista  alla  corte  di  Massimiliano  I.  Messe,  mottetti  e  canzoni 
gli  furono  stampale  dall'editore  italiano  Petrucci  ed  in  raccolte 
varie  del  tempo.  La  sua  grande  opera  Chorale  Costantinum, 
raccolta  di  mottetti  a  più  voci,  rappresenta  una  delle  più  no- 
tevoli affermazioni  nell'  arte  polifonica;  pubblicata  nel  1557  dal 
suo  allievo  S.  Senfl,  la  prima  prima  parte  è  stata  ristampata 
in  edizione  moderna  nel  1898,  in  una  importante  pubblicazione 
tedesca  intitolala.  Monumenti  della  musica  in  Austria  (Denk- 
màler  der  Musik  in  Osterreich). 

4.  —  La  polifonia  vocale,  sorta  nell' Europa  nord-occidentale      pier  Luigi  da 
e  svoltasi  attraverso  varie  e  complesse  vicende,  trionfa  in  Italia,   lestrina. 
e  precisamente  a  Roma,  nel  XVI  secolo. 


(lì  Cfr.  Eitner,  in  Monatshefte  fiir  Mus.-Gesch.  1861    e  Riemaiin  in  Kir 
chennwsikalisches  Jahrbuch,  1897. 


—  co- 
li   più    «rande    polifonista   del  mondo  fu  un  italiano:    Pier 
Luigi    Sanie,  nato  a  Palestrina  nel  1526  e  nomato,  abitual- 
mente, appunto  dal  suo  luogo  di  naseila. 

La  biografìa  di  Palestrina  fu  per  molto  tempo  ingombra 
di  elementi  leggendari;  è  merito  della  critica  moderna  se  essa 
fu  ricostruita  al  lume  di  ricerche  rigorose.  La  tradizione  leg- 
gendaria fu  raccolta  dall'abate  Bai  ni  nel  suo  popolare  lavoro 
intitolato  :  Memorie  storico  -critiche  della  vita 
di  Pier  Luigi  da  Palestrina  (1828),  biografia  apolo- 
getica a  grandi  tratti  in  cui  l' autore,  pur  di  magnificare  la 
figura  del  Maestro,  poco  si  cura  della  realtà  storica  di  quanto 
afferma.  Non  è  prudente,  perciò,  leggere  il  libro  del  Baiai  senza 
tenere  conto  delle  critiche  e  delle  correzioni  compiute  dagli 
studiosi  posteriori  tra  i  quali  sono  da  ricordare  il  dotto  Fran- 
cesco Saverio  Haberl,  il  cardinale  Respighi  e  Monsignor  Casimiri. 
La  prima  questione,  per  i  biografi  del  Palestrina,  sorse  nel 
determinarne  la  data  d'i  nascita,  fissala  la  quale  al  1526,  si  do- 
vette affrontare  quella  di  stabilire  chi  furono  i  suoi  maestri. 
La  critica  moderna  cominciò  col  dimostrare  infondala  la  no- 
tizia tradizionale  che  gli  attribuiva  come  tale  Claudio  Goudimel, 
ma  non  seppe  pronunziarsi  in  modo  positivo.  Certo  è  che, 
quali  siano  state  le  prime  vicende  della  vita  musicale  di  Pale- 
strina, nel  1551  fu  nominato  maestro  dei  fanciulli  alla  Cappella 
Giulia.  Rimonta  al  1554  la  data  della  sua  prima  pubblicazione: 
il  madrigale  Con  dolce  altiero  che  fu  incluso  nella  rac- 
colta dell'  editore  veneziano  Cardano,  Il  quarto  libro 
de  madrigali  a  quattro  voci  a  note  bianche; 
verso  la  fine  dello  stesso  anno  Palestrina  dedicò  a  Papa  Giu- 
lio III  un  libro  di  cinque  messe  a  quattro  e  a  cinque  voci. 
E  gli  venne  il  premio,  perchè  1'  anno  appresso  con  mota 
proprio  del  Pontefice  fu  ammesso  nel  corpo  dei  cantori  della 
Cappella  Pontifìcia  ma,  assunto  al  papato  Paolo  IV,  ne  venne 
escluso  perchè  ammogliato.  Nominato,  nello  stesso  anno, 
maestro  di  cappella  in  S.  Giovanni  in  Laterano,  posto  già 
occupato  da  Orlando  di  Lasso  e  da  Giovanni  Animuccia,  vi 
rimase  per  cinque  anni ,  periodo  nel  quale  compose  il  se- 
condo libro  delle  lamentazioni,  i  celebri  Itnproperia,  l'inno 
Crii.v  fulelis,  i  Magnificai  a  quattro  e  a  cinque  voci  ed  alcune 
messe.  Nel  15G1  lasciò  il  posto  al  collega  Annibale  Zoilo  e  prese 
la  direzione  della  Cappella  in  S.  Maria  Maggiore  per  rimanervi 
fino  al  1571:  decennio  nel  quale  mise  fuori  importanti  lavori 
(piali  il  primo  libro  di  mottetti  a  quattro  voci, 
il  ])  r.    li  b.  di    moti,    a    cinque,    sei    e    sette    voci,   il 
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secondo  ed  il  terzo  libro  di  messe.  Il  1565  sa- 
rebbe un'anno  prodigioso  per  la  vila  del  Paleslrina  perchè 
precisamente  quello,  indicato  dal  Baini,  in  cui  egli  avrebbe  mi- 
racolosamente compiuto  il  salvataggio  della  musica  religiosa. 

Questa  notizia,  non  ostante  il  suo  carattere  leggendario,  ebbe 
gran  fortuna  e  nessuno  l'avrebbe  messa  in  dubbio  se  dalla  critica 
moderna  non  fosse  stala  dimostrata  del  tutto  infondala.  Secondo 
il  Baini,  dunque,  per  espressa  deliberazione  presa  nel  Concilio  di 
Trento,  una  commissione  di  cardinali,  appositamente  istituita, 
avrebbe  dovuto  pronunciarsi  su  l'abolizione  o  non  della  musica 
religiosa  dalle  funzioni  ufficiali  del  culto  cattolico.  I  cantori  pon- 
tifici furono  invitati  ad  eseguire  tre  messi'  in  presenza  dei 
giudici  e  Palestrina  fu  officiato  a  scriverle.  Si  comprenderà  la 
commozione  di  Pierluigi;  occorreva  l'assistenza  divina,  ed  egli 
la  implorò  non  invano  con  l'invocazione:  Illumina  oculos  tneos 
scritta  come  epigrafe  alla  prima  messa.  La  grazia  implorata 
non  si  fece  attendere  e  il  musicista,  invaso  da  un  sacro  entu- 
siasmo scrisse  le  tre  messe  di  getto  ;  tre  capolavori  per  cui 
l'animo  dei  giudici  s'infiammò  d'ammirazione  e  la  musica 
polifonica  fu  salva.  In  memoria  dell'avvenimento  le  tre  messe 
furono  copiate  in  un  manoscritto  della  cappella  pontificia  (*)  ; 
esse  sono:  quella  controdistinta  appunto  con  il  motto  Illumina 
oculos  meos,  quella  detta  di  Papa  Marcello  al  quale  fu  dedicata, 
quella  cominciante  con  i  suoni  sol,  sol,  la,  la,  si,  sol.  A  questa 
narrazione  furono  avanzate  delle  prime  obiezioni  da  Leonida 
Busi  e  fu  definitivamente  criticata  da  F.  X.  Haberl  nel  noto 
scritto:  Die  Kardinalscommission  uon  i56'4...  in  Kirchenmusika- 
lisches  Jahrbuch  fur   1892  (2). 

Alla  composizione  di  opere  sacre  Palestrina  alterna  quella 
di  madrigali  che  appaiono  isolatamente  ;  ricorderemo  quello 
scritto  nel  15GG  per  la  morte  del  poeta  Annibal  Caro  e  quello 
per  la  celebrazione  della  vittoria  di  Lepanto,  scritto  nel  1571 
e  stampato  in  raccolta,  nel  1574. 

Dopo  la  morte  di  Giovanni  Animuccia,  avvenuta  nel  1571, 
Palestrina  è  nominato  maestro  della  Cappella  Giulia  in  S.  Pietro; 
di  qui  datano  le  sue  relazioni  con  Filippo  Neri.  Questo  santo 
uomo,  tutto  dedito  alla  sua  missione  di  educatore  di  anime, 
lino  dal  1558  si  era  fatto  promotore  di  riunioni  che  si  tenevano 
ogni  giorno  in  luoghi  pii  chiamati,  per  1'  appunto,  camere  di 
preghiera  od  oratorii.  La  sacra  associazione  promossa  dal  Santo 


(1)  il  ms.  n.  22. 

(2)  pag.  82  e  seg. 
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aveva  l' ufficio  di  compiere  esercizi  spirituali  recitando  pre- 
ghiere in  prosa  e  in  musica;  a  questo  scopo  Giovanni  Ani- 
muccia  che  ne  dirigeva  la  parte  musicale,  scrisse  molte  delle 
sue  litanie  e  laudi,  cosi  detti  dei  cantici  in  lingua  volgare, 
a  più  voci,  di  carattere  non  contrappuntistico,  ma  popolare, 
ad  accordi  e    nota    contro    nota   (1). 

E  da  ritenersi  che  Palestrina  successe  ad  Animuccia  anche  in  que- 
sto ufficio,  quantunque  nelle  sue  opere  non  se  ne  abbia  traccia. 

Al  1572  rimontano  le  relazioni  di  amicizia  di  Palestrina  col 
duca  di  Mantova,  Guglielmo  Gonzaga,  al  quale  dedicò  il  secondo 
libro  di  mottetti  a  cinque  e  più  voci  e  diresse  anche  alcune 
lettere.  Il  duca  si  dilettava  anche  a  comporre  in  musica  e 
Pierluigi,  seguendo  il  costume  del  tempo,  gli  rivolge  spesso 
elogi  ridondanti  per  cattivarsene  la  protezione  (2).  Dal  1575 
al  1594,  anno  di  sua  morte,  Palestrina  pubblicò  ancora  le  se- 
guenti opere  :  Il  terzo  libro  di  mottetti  a  cinque,  sei  ed  otto 
voci  (1575)  ;  il  secondo  libro  di  mottetti  a  quattro  voci  (1581); 
il  primo  libro  di  madrigali  a  cinque  voci  (1581);  il  quarto  libro 
delle  messe  (1582);  il  quarto  libro  di  mottetti  a  cinque  voci  (1584) 
seguito  da  numerose  riedizioni  fino  al  1650;  il  quinto  libro  di 
mottetti  a  cinque  voci  (1584)  ;  il  secondo  libro  di  madrigali  a 
quattro  voci  (1856);  il  primo  libro  delle  lamentazioni  a  quattro 
voci;  gl'inni  di  tutto  l'anno  a  quattro  voci  (1589);  il  quinto 
libro  delle  messe  (1590),  Magnificat  (1591),  Offertori  (1593), 
Litanie  alla  vergine  (1593),  il  sesto  ed  il  settimo  libro  delle 
messe  (1594).  Le  edizioni  delle  opere  di  Palestrina  continuarono 
ad  apparire  con  frequenza  anche  dopo  la  morte  di  lui.  La  ri- 
stampa completa  di  tutta  la  sua  produzione  trascritta  in  nota- 
zione moderna,  fu  compiuta  dall'editore  Breitkopf  und  Hàrtel 
di  Lipsia. 

estetica  della  pò-      5. —  Quando   si   parla    di    polifonia   vocale   del  Cinquecento 

>nia.  basta  il  solo  nome  di  Palestrina  per  simboleggiare  in  massima 

parte  il  movimento  musicale  di  quel  tempo.  Palestrina  ebbe  il 

grande    merito    di    realizzare   gì'  ideali    espressivi   annunziatisi 

prima   di  lui,  fin  dal  tempo  remoto  degli  antichi  mottetti. 

Allora  la  polifonia  era  ai  suoi  primi  passi  e  balbettava  ancora; 
un  balbettìo  che  doveva  durare  diecine  di  anni.  Alla  polifonia 
vocale  occorsero  sei  secoli  incirca,  per  estrinsecarsi  ed  esaurire 


(1)  Sullo  svolgimento  della  comp.  noia    contro  nota,  il  Riemann  scrisse 
un  interessante  capitolo  nello  Hanbbuch  cit. 

(2)  F.  A.  llabeii,  Dar  Archiv.  des  Gonzaga   eie.  in  Kirclicninusikalisches 
Jahrbuch  fiir  18S6,  pag.  31  e  seg. 
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il  suo  compito  estetico;  sei  secoli,  senza  contare  il  IX  ed  il  X 
nei  quali  i  primi  abbozzi  di  organimi  si  debbono  considerare 
più  come  prodotto  istintivo  che  come  forma  d'arie  definita. 
Dal  XI  al  XVI  secolo  si  registrano  tutti  gli  sforzi  compiuti  da 
intere  generazioni  di  musicisti,  per  realizzare  una  pura  espres- 
sione mediante  la  dinamica  molteplici!  a  di  canti 
vocali  animati  da  un  identico  soffio.  Questi  sforzi  si  annunziano 
prima  in  un  campo  preparatorio,  con  i  teorici,  poi  con  le 
forme  polifoniche  dei  mottettisti  francesi;  cominciano  quindi 
ad  attingere  risultati  più  concreti  con  gì'  inglesi  finché,  con  la 
fusione  dei  princìpi  del  discanto  e  del  falso  bordone,  si  assiste, 
fino  a  tutto  il  secolo  XV,  al  passaggio  progressivo  dalla  tecnica 
all'arte.  Il  contrappunto,  nella  sua  significazione  estetica,  assume 
un  alto  valore:  1  attività  espressiva  vi  si  esplica  in  un  modo 
complesso  attraverso  l'elaborazione  varia  e  molteplice  di  una 
identità  fondamentale. 

Intorno  ad  un  tema,  ad  un  frammento  qualunque  preso  ad 
un  qualunque  repertorio  si  fanno  sorgere  grandiosi  edifìci  di 
armonie;  parti  differenti  si  ripetono  e  si  imitano  attraverso  la 
gamma  varia  dei  registri  delle  voci;  i  temi  si  rompono,  si  mu- 
tano, cangiano  aspetto  nel  modo  più  fantastico,  producono 
nuovi  temi,  si  spezzettano  in  una  quantità  di  elementi  minori 
ma  espressivamente  sostanziosi  che  vanno  e  vengono  nella  ricca 
coralità  delle  voci  multicolori,  dal  profondo  cupo  dei  bassi  agli 
acuti  argentini  dei  soprani.  Per  giungere  a  tanto  si  è  dovuta 
compiere  una  fatica  enorme,  una  delle  più  grandi  prove  della 
lotta  grave  durata  dallo  spirilo  alla  ricerca  di  sé  stesso.  L'im- 
magine di  questa  fatica  è  data  dalla  elaborazione  tecnica  del 
canone  e  della  imitazione.  Guardate  gli  antichi  mottetti  del 
sec.  XIII.  Il  canto  dato,  il  lenov,  si  fraziona  in  tanti  membri 
di  frase  monchi,  separati  da  silenzi  frequenti;  le  note  singole 
si  prolungano  faticosamente  senza  assumere  un  aspetto  deter- 
minato ed  intorno  le  voci  si  muovono  a  stento,  con  cacofonie 
e   sgarbatezze.  La  musica  è  monotona,  la  scrittura  è  semplice. 

Pian  piano  gli  aspetti  cambiano.  Le  parti  cominciano  a  muo- 
versi con  vita  propria  e  con  intensità  di  melodia;  il  canto 
dato  viene  trasformato,  non  deformato  e  arriva  a  diventare 
irriconoscibile  come  una  figura  qualunque  della  realtà  comune 
muta  d'  aspetto  se  ripresentata  dall'  immaginazione  d'un  poeta. 

La  composizione  più  interessante,  a  tutto  il  XIII  secolo,  è  il 
canone  Sumer  is  icumen  in  (l). 


[1)  II   Sommercanon,  di    provenienza   inglese.   Le   parole  sono  graziose: 


—  Gè- 
li   tema    si    distingue  per  una  insolita  originalità  espressiva 


Nei  secoli  XIV  e  XV,  da  Dunstaple  a  Gioschino,  è  tutto  il 
cammino  ascensionale  della  musica  polifonica. 

In  Palestrina,  finalmente,  tutte  queste  tendenze  si  realizzano 
con  quella  forma  definitiva  che,  nell'opera  dei  grandi  artisti, 
segna  il  limite  ultimo.  Palestrina  è  sommo  perchè  la  sua  arte 
è  voce  di  tutto  un  evo.  Come  in  Dante,  in  Pier  Luigi  si  rive- 
lano le  correnti  ideali  che  1'  avevano  preceduto,  anche  come 
cultura.  E  come  in  Dante,  ciò  è  più  materialmente  visibile  nei 
momenti  in  cui  V  uomo  piglia  la  mano  all'artista  e  nelle  forme 
complicate,  negli  artifìci  intelligenti  si  palesano  le  correnti 
intellettuali  che  avevano  governato  gli  animi  dei  suoi  prede- 
cessori. 

L1  arte  di  Palestrina  è  principalmente  di  carattere  religioso. 
Il  suo  contenuto  è  quello  stesso  del  gregoriano  medievale,  ma 
con  F  enorme  differenza  che  le  sue  nuove  voci  sono  animate  da 
una  esperienza  di  secoli.  La  Salve  regina  a  cinque  voci  ;  1'  As- 
sumpla  es  Maria  a  sei;  il  magnifico  Stabal  Maler;  il  mottetto 
Sicut  ceruus  desiderai;  il  Peccantem  me  quolidie;  il  libro  di  mot- 
tetti sul  Cantico  dei  cantici  sono  pagine  mirabili  che  in 
special  modo  mostrano  come  la  religiosità  immediata  del  canto 
gregoriano  si  sia  irrobustita  attraverso  la  coscienza  d'  un  mu- 
sicista per  essere  espressa  con  umanità  commovente.  Le  messe 
soltanto  basterebbero  a  dare  idea  delle  possibilità  a  cui  Pale- 
strina trasse  il  contrappunto;  da  quelle  giovanili  :  Ecce  sacerdos 
magnus,  Ad  fugam,  L'homme  arme,  fino  a  quelle  sviluppale  da 
mottetti  di  sua  o  d'  altrui  composizione,  come  la  Missa  brevis, 
composta  su  i  temi  della  messa  Audi  filia  di  Goudimel  ;  la 
Messa  Ad  bene  placilum,  ispirata  da  un  mottetto  dì  Andrea  de 
Silva  e  quelle  intitolate:  0  magnimi  mysterium,  Tu  es  pasior 
ovium,  Veni  Sponsa  Christi,  0  sacrum  conviimun,  composte  dal 
Palestrina  su  i  suoi  slessi  mottetti. 


"  L'estate  è  venuta;  il  cucù  canta  chiaro  ;  la  pianta  cresce  ;  il  prato  è  in 
bore;  il  legno  si  copre  di  foglie.  La  pecorella  bella  all'  agnello;  vicino  al 
suo  vitello  mugge  la  vacca:  il  toro  si  slancia;  il  cavallo  salta  „.  Un  vero 
quadretto  di  natura. 


XVI  secolo. 
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6.  —  Intorno  al  Palestrina  fiorì  una  schiera  di  musicisti  ver-      La  scuoia  romi 
sati    nell'arte    della   polifonia  con  un'attività  che  in  qualcuno  y^I™!!!01"9' 
ha    del    prodigioso.    La    polifonia    vocale    fu    il    linguaggio  del 
secolo. 

Già  celebre,  fino  dal  1519,  prima  della  nascita  di  Pier  Luigi, 
era  Costanzo  Festa.  Le  sue  opere  magistrali  furono  pub- 
blicate dal  Petrucci,  lui  vivente,  dallo  Scotto  e  dal  Montano, 
dopo  la  sua  morte,  oltre  quelle  rimaste  inedite;  un  bellissimo 
Te  Deum  è  conservato  nell'  Archivio  Vaticano  e  viene  cantato 
tuttora  nelle  grandi  solennità. 

Non  è  provato  che  Palestrina  abbia  fatto  scuola ,  nel  senso 
pratico  e  comune  della  parola,  esercitando  l' insegnamento,  ma 
è  indubitabile  che  le  sue  opere,  edite  ed  eseguite,  anche  indi- 
rettamente esercitarono  una  grande  efficacia  su  i  contempora- 
nei. Perciò  è  da  considerarsi  come  il  capo  spirituale  di  quella 
scuola  che  rifulse  a  Roma  nel  secolo  XVI  e  della  quale  viene 
considerato  come  fondatore,  il  celebre  Giovanni  Maria 
Na  n  i  n  o  ;Roma  1545-1607).  Nel  1586  pubblicò  mottetti  a  tre  fino 
a  cinque  voci,  successivamente  nel  1570,  1581,  1586  due  libri 
di  madrigali  a  cinque  voci.  Non  minore  importanza  ha  il  suo 
scolaro  e  nipote  Giovanni  Bernardino  Nanino,  mae- 
stro di  cappella  a  Roma  nel  1599,  morto  nel  1623.  Tra  le  sue 
opere  si  ricordano  specialmente  quattro  libri  di  mottetti  con 
basso  d'organo  (1620),  un  Venite  exultemus  a  tre  voci  e  tre  libri 
di  madrigali  a  cinque  voci  pubbl.  dal  1588  al  1612. 

Dalla  scuola  di  G.  M.  Nanino  uscirono:  Felice  A  neri  o, 
successore  di  Palestrina  nel  1594  quale  compositore  della  cappella 
papale;  autoredi  mottetti  ad  otto  voci  apparsi  nel  1596,  di  respon- 
sori  a  quattro, del  1606,  di  madrigali  spirituali  a  cinque  voci  (1587), 
di  madrigali  profani  a  sei  (1590)  ed  a  tre  voci  (1598).  Numerose 
messe,  mottetti  ed  altre  composizioni  sacre  a  più  voci  sono  re- 
state manoscritte;  morì  nel  1630.  Il  fratello  GiovanniFran- 
cesco  (1567-1620)  fu  allievo  di  Palestrina  ed  è  noto  il  suo  ri- 
maneggiamento della  messa  di  papa  Marcello  che  da  sei  ridusse 
a  quattro  voci.  Pubblicò:  Messe  a  quattro  e  a  sei  (1614);  tre  libri 
di  mottetti  con  basso  d'organo  (1609-1613),  le  Sacrae  cantìones 
in  cinque  libri,  da  quattro  a  sei  voci,  con  basso  d'organo  (1613- 
1618),  litanie  ed  antìfone  a  sette  ed  otto  voci  (1611).  Antonio 
Cifra  (1575-1638)  e  Gregorio  Allegri  (1584-1612).  Allievo 
del  Nanino  e  di  Palestrina  fu  Francesco  Soriano  (1549- 
1620)  che  trascrisse  ad  otto  voci  la  messa  di  papa  Marcello.  Le 
sue  messe  (1609),  i  salmi  ed  i  mottetti  (1614-1616);  i  Magnificat 
(1619)  ed  i  madrigali  costituiscono  una  importante  produzione 


—  66  — 

polifonica  di  evidente  inarca  palestriniana.  Allo  slesso  ambiente 
stilistico  appartiene  il  veronese  Marco  Antonio  Inge- 
gneri (1515-1592)  allievo  di  V.  Rullo,  maestro  di  Claudio  Mon- 
teverdi.  Il  suo  stile  è  assai  somigliante  a  quello  di  Palestrina; 
pubblicò  le  seguenti  opere:  Messe  a  cinque  lino  ad  otto  v.  (1573), 
messe  a  cinque  (1587),  mottetti  a  quattro  (1586),  id.  a  cinque 
(1576),  id.  a  sei  (1591),  id.  a  sette  lino  a  sedici  voci  (1589);  dieci 
libri  di  madrigali  (1572-1592). 

Tra  gli  autori  non  italiani  sono  da  ricordarsi  specialmente 
C  r  i  s  t  o  b  a  1  M  o  r  a  1  e  s  (1512  1553),  Tomaso  Ludovico 
da  Vittoria  (1540-1613)  e  Francesco  Guerrero  (1528- 
1599),  spagnuoli;  Orlando  di  Lasso,  nato  a  Mons  nel  1532, 
maestro  alla  Corte  di  Alberto  V  di  Baviera  dal  1560  al  1594, 
anno  della  sua  morte.  La  sua  fecondità  fu  straordinaria;  si  enu- 
merano a  1200  i  suoi  motetti,  a  10  i  Magnificat,  a  più  di  50  le 
messe.  Per  il  pregio  delle  sue  opere  venne  spesso  paragonato 
al  Palestrina:  "Entrambi „  disse  un  acuto  storico  della  musica 
"s'incontrano  e  si  uniscono  nella  luce  dell'  ideale,,  (').  Clau- 
dio Goudimel,  nato  a  Besancon  nel  1505;  per  molto  tempo 
ritenuto  cerne  maestro  di  Palestrina;  Filippo  de  Monte 
(1521-1603),  madrigalista  e  comp.  fecondo  ed  illustre  di  musica 
sacra;  Hans  Leo  Hassler,  tedesco  (1564-1612),  al  quale  si 
deve  il  merito  di  avere  introdotto  in  Germania  il  modo  wil- 
laertiano  di  scrivere  a  cori  divisi,  aut.  di  messe  a  quattro  —  a 
otto  voci  (1599),  di  Canliones  sacrae  (1591,  ripubblicate  in  ed. 
mod.  dal  Gehrmann  nei  Denkmàler  deulscher  Tonkunst),  di 
Sacri  concenlus  a  cinque  —  a  dodici  v.  (1601,  ripubbl.  in  ed. 
mod.  da  lo  Schwartz  negli  stessi),  di  salmi  a  quattro  voci  (1607) 
di  litanie  a  sette,  ecc. 

icuoia venerami       7.  —Nel  secolo  XVI  la  musica  italiana  riceve  un  contributo  di 
suo  tempo.         straordinaria  importanza  dai  maestri  veneziani,  una  illustre  ge- 
nerazione di  musicisti  ebe  andò  debitrice  della  sua  prima  edu- 
cazione al  fiammingo  Adriano  Willaert. 

La  musica  a  Venezia,  quantunque  svoltasi  anebe  nell'ambiente 
sacro,  ebbe  un  carattere  ben  differente  da  quello  che  abbiamo 
visto  nella  musica  di  Palestrina  e  della  scuola  romana. 

I  cantori  romani  furono  gl'interpreti  della  religiosità  cattolica 
custodita  in  S.  Pietro  dalia  pura  tradizione  apostolica  ;  i  bril- 
lanti musicisti  veneziani  risentono  il  fascino  dell'ambiente  sma- 
gliante della  civiltà  veneta,  tra  gli  splendori,  il  fasto  della  opu- 


(1)   Ambros,  Gesch.  cit.  voi.  Ili,  pag.  361. 
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lenla  repubblica  adriatica.  I  polifonisti  della  scuola  romana  — 
con  lo  stile  a  cappella  e  la  pura  imitazione  tematica— man- 
tennero intatta  la  tradizione  vocale  della  musica  religiosa  e 
riuscirono  a  realizzare  un'  angelica  espressione  di  fede  con  le 
sole  voci  umane  fuse  nell'  intima  coralità  dei  contrappunti.  I 
musicisti  veneziani  ebbero  altri  stimoli.  Erano  cittadini  d'  un 
grande  stalo  laico,  lutto  fuori  dell'orbita  spirituale  della  Chiesa 
romana ,  uno  slato  ricco  e  potente  che  trovò  la  sua  forza  nella 
esuberanza  del  suo  spirito  originale  e  si  manifestò  con  una  ci- 
viltà grandiosa,  ricca  di  elementi  fantastici  e  di  rigogliosa,  pre- 
potente umanità.  A  Venezia  la  musica,  anche  se  di  natura  religiosa, 
era  per  lo  più  elemento  necessario  di  quelle  magnifiche  feste 
pubbliche  nelle  quali  dominava,  come  a  simbolo  di  potenza,  la 
figura  solenne  del  Doge;  e  intorno  a  lui,  sfavillante  di  oro  e  di 
splendori,  la  gran  massa  degli  ottimali,  le  acclamazioni  del  po- 
polo festante  e  cosciente  della  sua  potenza.  L'  arte  fu,  natural- 
mente, l'adeguata  espressione  dell'ambiente;  non  quindi,  l'aerea 
polifonia  palestriniana  risonante  di  serafico  ardore,  tutta  pervasa 
di  spirito  gregoriano  ,  ma  una  coralità  vivace  luminosa,  fatta 
di  ritmi  energici  e  di  una  sontuosità  armonica  fiammante. 

Nella  Chiesa  di  S.  Marco,  attraverso  1  ampia  austera  navata 
i  poderosi  cori  divisi    risuonavano   grandiosi,  tra  le  complesse 
vibrazioni    degli    organi    e  le  masse    strumentali  sfolgoranti  di 
squilli;  era  tutta  l'anima  del   popolo  veneziano  che  vibrava  nel 
suo  ardente  amore  della  vita,  nel   suo  fiammeggiante  sogno  di 
potenza  e  di  dominio  che  si  attuava  con  L'intelligenza  dei  suoi 
politici,  con  le  vittorie  dei  suoi  capitani,  col  genio  dei  suoi  artisti. 
Alla  musica    veneziana    del    secolo    XVI    vanno   indissolubil- 
mente legali    i    nomi    di    Andrea    Gabrieli  e    del    nipote 
Giovanni.  Andrea  Gabrieli    nacque  a  Venezia  nel  1510;  allievo 
di  Adr.  Willaert,  nel    1536  entrò    a  far   parte  della  cantoria  di 
S.  Marco  e  nel  1566  fu  organista  in  quella  cattedrale;  morì  nel 
1586.  Tra  le  sue  opere  più  belle  va  ricordato  il  salmo  65:  Deus 
nùsereatur  nostri,  della  quale   il  Winterfeld  diede  un'  accurata 
descrizione  nella  sua  notissima  opera  su  Giovanni  Gabrieli  ed 
il  suo  tempo.  L'Autore  vi  raggiunge  stupendi  effetti  di  colorito 
musicale,   con  voci  splendenti  all'acuto  ed  altre  al  grave  in  un 
contrasto    magnifico    di    luci    e   d'ombre    avviluppanti    il   coro 
centrale.  Le  due  cantate,  una   ad  otto  ,  l'  altra    a  dodici  voci  a 
cori  divisi    che    Andrea    compose    in  occasione    della  visita  di 
Enrico  III  (*)    sono    pezzi    grandiosi    del  più   fino  ed  autentico 


(1)  Pubbl.  dal  Gardano  in  Gemme  musicali  (1587). 
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gusto  veneziano.  I  suoi  mottetti  che  lo  Ambros  dice  di  ine- 
briante magnificenza  sonora,  tra  i  quali  risaltano  in 
special  modo  quelli  ad  otto  voci:  Benedicam  domino  in  tempore; 
Quem  vidislis  paslores;  Exultate;  quello  di  straordinario  effetto: 
Maria  Maddalena;  L'antifona:  Veni  sponsa  Chrisli,  piena  di  com- 
mossa espansione,  sono  tutte  composizioni  di  originale  ispira- 
zione, segni  di  finalità  estetiche  nuove  e  di  una  natura  musi- 
cale singolare.  La  Missa  brevis  a  quattro  voci,  pubbl.  dal  Proske, 
per  semplicità  e  bellezza,  ricorda  quella  di  Papa  Marcello.  Lo 
storico  Ambros ,  parlando  entusiasticamente  della  sua  opera, 
così  scrisse  in  un  notevole  passo:  Un  sacro  formicolio 
di  apparizioni  celesti,  splendenti  e  multico- 
lori in  una  luce  d  i  v  i  n  a,  q  u  a  1  i  1  e  vediamo  nei 
quadri  degli  altri  pittori  veneziani  del  seco- 
lo—ecco, nel  suo  carattere,  l'arte  di  Andrea. 
Scrisse  madrigali  a  quattro— sei  voci  e  canzoni  di  danza,  in  poesia 
a  strofe,  nello  stile  semplice  e  popolare  della  villanella  che 
pubblicò  nel  1571  col  nome  di  gre(jhesche(a\h\  greca)  ejusliniane; 
notevolissimo  per  composizioni  organistiche.  La  sua  aspira- 
zione, come  Egli  stesso  ebbe  a  dichiarare  nella  prefazione  ai 
Salmi  davidici  (1583),  fu  quella  di  raggiungere  la  vera  espressione 
senza  alterare  il  senso  delle  parole  a  causa  del  canto;  ed  il  ni- 
pote Giovanni,  a  tal  proposito  così  riferisce  (')  :  Io  potrei 
dire  che  dalle  sue  opere  palesa  mente  appa- 
risce come  egli  fosse  unico  nell'invenzione 
dei  suoni  che  esprimono  la  forza  della  paro- 
la,   del    pensiero. 

Degli  scolari  di  Andrea  Gabrieli,  sono  sopravvissuti  alla  loro 
età  il  nipote  Giovanni  ed  i  celebri  Hans  Leo  Hassler 
e  G.  Pietro  Sweelinck. 

Giovanni  Gabrieli  nacque  a  Venezia  nel  1557  ;  dopo 
essere  stato  a  Monaco  per  qualche  tempo  ritornò  a  Venezia 
dove  ottenne  il  posto  di  organista  in  S.  Marco,  già  occupato 
da  Claudio  Merulo;  morì  nel  lol2.  Ebbe  particolare  importanza 
anche  per  la  musica  strumentale,  come  vedremo;  scrisse  ma- 
drigali (1587,  lo  stesso  anno  in  cui  venivano  pubblicati  i  Con- 
certi ecclesiastici),  mottetti  a  quattro  —  sei  voci  '1581)';  l'opera  sua 
più  importante  è  la  raccolta  di  sinfonie  sacre  per  cori  e 
strumenti,  da  sei  —  sedici  voci.  La  prima  parte  delle  sinfonie 
saere  apparve  a  Venezia  nel    1597,  coni.    Hi  comp.  vocali  e  17 


')  Pref.    :  Concerti  ecclesiastici  (1587). 
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per  strumenti  a  8,  10,  12,  15  p.,  la  seconda  parte  uscì  a  Norim- 
berga nel  1598  e  nel   1600. 

Giovanni  Gabrieli  continua  ed  integra  l'opera  espressiva  dello 
zio  Andrea;  proseguendo  in  quella  stessa  direttiva,  riesce  insu- 
perabile nell'arte  di    ottenere  magnifiche  sonorità  da  l'insieme 
delle  voci  che  egli  moltiplica  in  numero,  senza  pedanteria,  non 
per  gioco  accademico  di    abilità    contrappuntistica   ma  per  ac- 
crescere le  risorse  sonore  e  coloristiche  della  sua  incomparabile 
tavolozza.  Due,  tre  ed  anche  quattro  cori  si  sovrappongono  e  si 
avvicendano    con    effetti    grandiosi  ;    le   sonorità  si  addensano, 
crescono,  si  affinano,  svaniscono  in  sussurri  di  chiaroscuri,  pr< 
rompono    in  scatti  di    sonorità,  si    trasformano    in  vicende 
contrasti  ritmici,  (l)    ma    ciò    non    basta,  la  fantasia  del  muo; 
cista    va    oltre  ;  ha  bisogno    ancora    di   nuovi    colori,  di  nuovi 
timbri  ed  all'insieme  vocale   aggiunge  1'  abbagliante  splendore 
di  una  massa  strumentale  fiammeggiante  di  squilli  e  di  guizzi 
di  sonorità  vive.  Non  è  più  una  polifonia  di  contrappunti,  cioè 
di  voci  singole,  di  parti  melodiche,  ma  è  una  polifonia  di  co- 
lori. Le  classiche    quattro    parti    reali   della  polifonia  rigorosa 
hanno  già  fatto  il  loro  tempo. 

Una  assai  notevole  particolarità  dello  stile  di  Giovanni  Ga- 
brieli è  nel  modo  in  cui  egli  segue,  con  un  equilibrato  e  mai 
soverchiante  realismo,  P  espressione  delle  singole  parole.  Per 
es.,  nel  mottetto:  Timor  et  tremor  vene.ru.nt  super  me  et  caligo, 
la  parola  tremor  è  spezzata  da  una  pausa  come  in  un  singhiozzo, 
mentre  il  tremor  viene  espresso  con  un  movimento  oscillante  ed  i 
bassi,  come  da  una  oscura  profondità,  fanno  sentire  le  sillabe 
della  parola  caligo.  I  contrasti  tra  voci  e  strumenti  raggiungono 
effetti  sbalorditivi  anche  per  l'ascoltatore  moderno  avvezzo  alle 
raffinatezze  orchestrali  ed  armoniche  degl'  impressionisti;  come 
nel  pezzo  In  Ecclesiis  benedicite  domino,  per  soli,  cori  e  stru- 
menti a  corda  e  nei  magnifico  mottetto  pasquale  Surrexit 
Christus  che  veniva  eseguito  nel  giorno  di  Pasqua,  mentre  con 
tutta  solennità  il  corteo  ducale  entrava  in  chiesa. 

Tra  i  nomi  dei  musicisti  che  fiorirono  a  Venezia  nel  secolo  XVI,  quelli 
più  da  ricordarsi  come  versati  nell'arte  della  polifonia  vocale,  sono  :  G  i  o  v. 
Maria  A  s  o  1  a  di  Verona,  morto  a  Venezia  nel  1609,  autore  di  messe, 
salmi,  inni,  lamentazioni  a  quattro  —  otto  voci,  composte  in  gran  numero 
dal  1570  al  1607  ;  musicò  le  Vergini  di  Petrarca  (due  libri  di  madrigali  a 


(1)  Es.  il  madrigale  a  dodici  voci:  Sacre  di  Giove  augei, 
sacre  fenici.  Un  vero  capolavoro  espressivo  è  il  mottetto  :  0  Domine 
jesu,  adoro  te  in  cruce  vulneratimi. 


—  70  — 

tre  v.,  1571);  nel  1586  e  nel  1605  pubblicò  rispettivamente  due  libri  di  ma- 
drigali, uno  a  due  voci  a  canone,  L'altro  a  sci.  Nel  l.">!)2  si  lece  iniziatore 
di  una  importante  raccolta  tli  salini  coinp.  da  musicisti  contemporanei, 
quali  G  i  o  v  anni  Cavacelo,  Orazio  dolo  m  1>  a  n  i,  A  gas  t  i  n  o 
Corona,  (i  i  o  v.  C  r  o  e  e,  G.  G.  G  a  s  t  o  1  d  i,  Pietro  Ponzio,  I)  o- 
m  e  n  i  e  o  Lauro,  Niccolò  Parma,  Leone  Leon  i.  Le  com- 
posizioni di  quest'ultimo  sono  tra  i  migliori  prodotti  del  movimento  arti- 
stico determinatosi  a  Venezia  per  merito  precipuo  dei   Gabrieli. 

Leoni  scrisse  mottetti  a  sei-otto  v.  (1003,  1008;,  due  libri  di  mottetti  a 
due -quattro  v.  con  basso  d'organo;  due  libri  di  salmi  ad  una,  due  -  otto 
voci  (1613),  Concerti  a  dieci  v.  con  strumenti,  madrigali  spirituali  a  cin- 
que v.  11596)  ed  alcuni  libri  di  madrigali  profani  a  cinque  v.    1573). 

Anche  Giuseppe  Zar  li  no,  meglio  noto  per  le  sue  investigazioni 
teoriche  nel  campo  dell'armonia,  scrisse  un  libro  di  mottetti  a  sei  v.  ed 
alcuni  altri  pezzi  pubblicati  in  raccolte  diverse  o  rimasti  inediti.  Zarlino 
(1517-  1500)  usci  dalla  scuola  del  Willaert  e  nel  1565  fu  maestro  nella  cap- 
pella di  S.  Marco. 

Nel  secolo  XVI  la  musica  italiana  è  in  fiore  ;  nel  solo  campo  della  po- 
lifonia vocale  i  cultori  di  essa  furono  assai  numerosi.  Ne  ricorderemo 
alcuni,  a  documento  della  grande  diffusione  dell'arte  musicale  in  Italia: 
Girolamo  Belli  di  Imola,  autore  di  messe  e  mottetti  a  quattro- 
otto  v.,  verso  la  fine  del  secolo  ;  A  n  d  r  e  a  Rota,  bolognese,  maestro 
di  Cappella  in  S.  Petronio,  morto  nel  1597  ;  autore  fecondo  e  pregevole, 
pubblicò  :  due  libri  di  madrigali  a  cinque  v.  (dal  1579  al  1 589)  ed  un 
libro  a  quattro  (1592)  ;  due  libri  di  mottetti  a  cinque-dieci  v,  ;  Ippolito 
B  accusi,  vissuto  a  Ravenna,  Mantova,  Verona,  dove  morì  nel  1609, 
maestro  di  Cappella  in  quella  Cattedrale:  cinque  libri  di  messe  a  quattro 
e  cinque  voci  (1570-1596);  mottetti  fino  ad  otto  voci  (1579)  salmi  a  quat- 
tro (1594),  ad  otto  (1597),  quattro  libri  di  madrigali  a  cinque  e  a  sei  voci 
(1570  -  1587)  e  due  libri  di  madrigali  a  tre  voci  (1605)  ;  Ludovico 
Balbi,  allievo  di  Costanzo  Porta,  prima  a  Venezia  poi  a  Padova,  cantore 
e  maestro  di  Cappella.  Pubblicò  messe  a  cinque  v.  (nel  1580  e  nel  1595), 
mottetti  a  quattro  (nel  1578),  messe  e  mottetti  ad  otto  voci,  un  Te  Deam  (1605) , 
concerti  ecclesiastici  per  cori  e  strumenti  (1606),  parecchi  libri  di  madri- 
gali; Lelio  B  e  r  t  a  n  i  di  Brescia,  autore  di  madrigali  spirituali  e  profani 
(1581-5);  Antonio  S  e  a  n  d  e  1  1  i,  morto  nel  1580  a  Dresda,  musicista 
di  corte,  il  primo  italiano  ad  occupare  un  posto  ufficiale  di  maestro  di 
cappella  in  Germania,  scrisse  parecchi  libri  di  canzoni  su  testi  tedeschi  ; 
Valerio  Bona,  teorico  e  compositore,  Giovanni  Ferretti: 
[575-85:  cinque  libri  di  canzoni  alla  napoletana,(  1573- 1580),  alcuni  mottetti; 
F  rancesco  Bi  a  n  e  i  a  r  d  i,  senese  :  madrigali  a  cinque  voci  (1597), 
canzonette  a  tre  (1606),  quattro  libri  di  mottetti  a  quattro  -  otto  voci 
(1597  e  1608),  salmi  (1601)  e  messe  (1605);  N  i  e  e  o  1  ò  P  a  r  m  a  autore  di 
mottetti  a  otto- dodici  v.  (1606)  ;  A  1  e  s  s  a  n  d  r  o  M  a  r  i  n  i,  veneziano: 
musica  sacra  polifonica,  madrigali  spirituali  pub.  dal  1578  al  1597;  F  1  a  m  i- 
nio  Oddi:  messe  a  tre,  a  sei  ed  una  a  cinque  voci  conservate  nello 
archivio  della  Cappella  Pontificia;  G  io  v.  Mari  a  Ross  o,  detto  il 
Rosso,  nel  1567  alla  Corte  di  Mantova,  pubblicò  mottetti  e  madrigali  a 
(liiallro  v.,  lasciò  inedita  una  messa  a  sei  voci  (Capp.  Ponti.  Come  si  vede 
è  una  miriade  di  maestri,  lutti  tecnici  espertissimi,  (piando  non  proprio 
efficaci  nell'espressione;  per  i  quali  l'arte  di  maneggiare  le  voci    in  con- 
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trappunti  non  aveva  segreti;  compositori  instancabili,  esecutori  v  dentis- 
simi.  E  ve  ne  sono  ancora  altri  a  ricordarsi  ;  Giuseppe  Guarnì  di 
Lucca,  organista  nella  Cappella  ducale  di  Monaco  nel  1575,  maestro  al 
secondo  organo  in  S.  Marco  nel  158N,  a  Lucca  nel  1595,  autore  di  musiche 
vocali  e  strumentali  ;  il  fratello  Francesco  fu  trombonista  alla  Cap- 
pella di  Monaco,  di  poi  a  Venezia  pubblicò  tre  libri  di  madrigali;  il  bo- 
lognese Antonio  S  e  a  r  a  b  e  1  1  i,  il  padovano  Francesco  l'or- 
li n  a  r  o,  S  i  m  o  n  e  M  p  1  i  n  a  r  o,  autore  di  comp.  per  liuto,  ma  anche 
di  mottetti  e  madrigali  a  cinque  voci  1597-1609);  AgoslinoMartin  i, 
cantore  nella  Cappella  Pontifìcia  ;  Camillo  Z  a  n  ot  t  i,  meglio  noto 
in  Boemia  ed  in  Germania,  polifonista  robusto,  autore,  fra  l'altro,  di  ma- 
drigali a  dodici  v.;  P  i  e  t  r  o  Vinci  di  Nicosia,  Cesare  Tudino 
di  Adria. 

8. —  Con  i  cenni  dati  del    Palestrina  e  della  scuola  romana,      I  madrigalisti, 
con  l'aver  ricordato  i  veneziani,  Gabrieli  ed  alcune  opere  prò-   commedia poiifoi 
dotte  nella  seconda  metà  del  secolo  XVI,  non  abbiamo  affatto 
esaurito  il  compito  di  tracciare  un  quadro,  sia  anche  limitato  e 
ristretto,  dell'attività  dei  musicisti  italiani  nel  Cinquecento. 

Non  solo  vi  è  ancora  a  parlare  della  musica  strumentale  ma 
vi  è  ancora  da  richiamare  all'attenzione  l'attività  dei  madriga- 
listi, di  quei  musicisti  che  ebbero  maggiore  attitudine  alla 
composizione  polifonica  profana.  Occorre  subito  dichiarare 
che  i  madrigalisti  non  furono  compositori  di  un  genere  chiuso 
ed  esclusivo,  ma  autori  di  musica  polifonica,  in  generale;  mu- 
sicisti che  scrissero  anche  per  chiesa,  messe,  mottetti  ed  altre 
composizioni  del  genere;  la  distinzione,  quindi,  è  arbitraria,  ma 
noi  la  seguiamo  per  comodità  di  esposizione,  per  mettere  me- 
glio in  rilievo  coloro  che  riuscirono  a  varcare  i  limiti  della 
espressione  sacra  ed  allargarono  anche  al  campo  profano  il 
dominio  della  loro  arte,.  Ricorderemo  che  anche  il  Palestrina  ed 
i  maggiori  esponenti  della  scuola  romana  scrissero  madrigali 
ma  senza  uscire  radicalmente  fuori  dell'  orbita  armonica  nella 
quale  avevano  edificato  il  grandioso  edificio  della  polifonia  sacra. 
Tutt'altro  avvenne  per  opera  dei  musicisti  veneziani  dai  quali 
furono  introdotti  nuovi  elementi  armonici  che,  da  prima  im- 
piegati in  misura  limitata,  divennero  in  seguito  di  uso  più  ge- 
nerale, varcando  i  confini  della  scuola  veneziana  e  conferendo 
nella  storia  generale  della  musica,  a  realizzare  tutta  una  nuova 
sensibilità   espressiva. 

La  natura  con  la  suggestione  delle  infinite  sue  voci,  la  nuova 
sensualità  venutasi  determinando  attraverso  il  rinnovamento 
della  cultura,  i  toni  vivaci  e  molteplici  del  mondo  profano  ri- 
sorto, col  Rinascimento,  a  dignità  di  vita,  furono  gli  elementi 
psicologici  dai  quali  si  svolsero  nuove  armonie  e  nuovi  ritmi. 
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Prima  ad  essere  infranta  fu  la  tonalità  diatonica  dei  modi 
gregoriani  nell'ambito  della  quale  si  era  sviluppalo  il  contrap- 
punto; a  poco  a  poco  essa  venne  modificandosi,  ad  alterarsi, 
cominciò  a  colorirsi  di  sfumature  cromatiche  ,  la  successione 
naturale  dei  suoni  ad  essere  interrotta  da  diesis  e  bemolli.  Il 
cromatismo  fu  come  il  segnale  del  rinnovarsi  dei  tempi,  il 
principale  elemento  dal  quale  si  svolse  la  nuova  sensibilità 
tonale. 

Abbiamo  detto  che  iniziatori  del  movimento  furono  i  vene- 
ziani; dobbiamo  ricordare  di  nuovo  il  nome  di  Adriano  Wil- 
laert  ;  è  lui  che  incomincia  a  trattare  i  modi  con  una  certa  li- 
bertà, ad  emanciparsi  dalle  strettoie  delle  clausole  tonali  con 
tendenza  a  rinnovare  il  ritmo.  Come  disse  l'autore  di  una  grande 
opera  storica  sulla  musica,  ancora  troppo  ignorata  e  che  perciò 
mi  compiaccio  di  citare  spesso  ,  Willaerl ,  tra  i  pallidi  e  nudi 
fiorellini  dei  frottolisti,  seppe  scegliere  i  fiori  più  coloriti  e  vi- 
tali -  egli  è  il  vero  padre  del  madrigale ,  colui  che  accanto  a 
Verdelot  e  ad  Arcadelt,  seppe  tracciare  la  via  di  una  nuova  im- 
mensa attività  (1).  Dalle  composizioni  dei  frottolisti  Adriano  prese 
quello  che  vi  era  di  più  nobilmente  sentimentale  e  riuscì  a  ri- 
fondere nella  sua  tecnica  i  colorili,  i  toni,  l'armonia  del  verso 
italiano.  Fu  un  animatore  della  sapienza  contrappuntistica  fiam- 
minga dalla  quale  escluse  tutto  ciò  che  era  pretensione  e  spa- 
valderia tecnica;  l'artifizio,  in  lui,  diventa  grazia.  Il  tenore  è  già 
una  voce  come  un'  altra,  non  ha  più  niente  di  prestabilito  da 
dire,  sia  che  gli  venga  fornito  dal  repertorio  liturgico,  sia  da 
quello  profano,  anche  esso  viene  modellandosi  su  le  parole  del 
poeta,  su  le  armonie  dei  versi  dalle  quali  soltanto  e  dal  senso 
dell'  ispirazione  sorgono  i  colori  e  la  forma  della  composizione. 

Riassumo  da  I'Ambros  :  Il  madrigale  doveva  servire  soltanto  a  scopi 
seri  e  nobili;  il  cor  gentile,  il  cuore  nobile  riscaldato  da  una  nobile 
fiamma  d'amore  fu  il  punto  centrale  di  questa  forma;  il  cuore  con  le 
sue  commozioni  piacevoli  e  dolorose,  con  i  suoi  amori,  le  sue  illusioni, 
i  suoi  cordogli,  la  sua  ira  ;  vi  domina  sempre  una  misura  veramente  no- 
bile. L'umorismo  messo  da  parie,  lo  scherzo  ardito  ed  innocente  dovè 
cercare  asilo  altrove  —  e  lo  trovò  nella  villota  o  villanella,  nella  canzone 
alla  napoletana.  E  di  nuovo  è  la  volta  di  Adriano  Willaert  che  si  sforza 
di  trovare  il  giusto  tono  ed  anche  qui  può  considerarsi  come  l'iniziatore 
d'una  forma  d:arte  nella  quale  fu  seguito  da  Baldassarre  Donati  e  da  Gia- 
como Castaldi.  Qui  l'alta  poesia  e  l'alta  musica  scendono  al  livello  del 
popolo,  proprio  al  contrario  di  quanto  era  avvenuto  per  la  canzone  poli- 
fonica, elevatasi  ai  modi  nobili  e  ricercati  della  canzone  polifonica.  Come 
la  poesia  popolare  ha  le  sue  forme  dialettali,  anche   la    musica  cerca  di 


(1)  Ambros  Gcsch.  d,  Musik,  III  -  p.  509. 
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cogliere  il  tono  immediato  dell'espressione  popolare  e  ciò  fa,  non  solo 
riproducendone  i  modi  e  le  melodie  —  il  che,  anzi,  avviene  solo  rara- 
mente —  ma  cercando  di  imitarne  il  colore  in  una  nuova  elaborazione,  ed 
impiega  la  melodia,  non  più  quale  elemento  da  contrappunto,  ma  tende 
anche,  mediante  la  tessitura  polifonica,  a  creare  uno  stile  che  sia  ana- 
logo alla  semplicità  ed  alla  naturalezza  del  canto  popolare. 

A  gli  autori  di  villanelle  nel  Cinquecento  è  da  aggiungersi  il 
napoletano  Andrea    Falconieri. 

Fra  i  migliori  usciti  dalla  scuola  di  Adriano  Willaert  fu 
Cipriano  di  Rore  (1516-1565),  fiammingo  di  nascita  ma 
italiano  per  vita  e  per  fama.  Di  età  giovanissimo  venne  a  Ve- 
nezia, fanciullo  ancora,  cantava  in  S.  Marco,  poi  al  servizio  di 
Ercole  IV  di  Ferrara,  fu  successore  del  suo  maestro  nella  Cap- 
pella di  S.  Marco  ed  infine,  prefetto  del  coro  presso  Mariano 
Farnese  a  Parma  dove  morì  ed  ebbe  sepoltura  in  quel  duomo. 
Cipriano  di  Rore  fu  non  soltanto  un  geniale  madrigalista  ma 
ebbe  al  suo  attivo  composizioni  sacre  ^'importanza,  come  mot- 
tetti, messe,  le  Passioni,  tutte  opere  pubblicate  da  editori  del 
suo  tempo.  Nel  1542  pubblicò  la  prima  edizione  dei  cinque 
libri  di  madrigali  cromatici  (a  note  nere)  ;  nel  1551  e  nel  1557 
due  libri  di  madrigali  a  quattro  v.  e  nel  1565  un'altra  rac- 
colta di  madrigali  a  quattro  ed  a  cinque  voci  intitolata  Le  vive 
fiamme  (1). 

Cipriano  di  Rore  fu  considerato  dai  contemporanei  come  uno 
dei  più  grandi  campioni  della  scuola  italiana.  Assimilò  ed  ela- 
borò con  ampiezza  geniale  le  innovazioni  di  Willaert  ,  fu  il 
primo  ad  intuire  cromaticamente  per  obbedire  alle  esigenze  della 
nuova  sensibilità.  Alla  quale  si  connette  anche  l' opera  d'  un 
italiano  di  nascita  e  di  civiltà:  Luca  Marenzio  di  Coc- 
caglio  (Rrescia ,  1550-1599),  il  più  illustre  e  celebrato  rappre- 
sentante di  questa  lirica  polifonica  a  carattere  idillico-sensuale, 
nell'ultimo  quarto  del  XVI  secolo:  "  Il  cavaliere  Marenzio  „,  detto 
dai  contemporanei  il  più  dolce  cigno,  il  divino  com- 
positore. Scrisse:  Nove  libri  di  madrigali  a  cinque  v.  (dal 
1580  al  1589);  sei  libri  di  madr.  a  sei  v.  (1581-1595);  un  libro  di 
madr.  a  quattro  (1585)  ed  a  quattro  sei  (1588),  cinque  libri  di 
villanelle  alla  napolitana,  a  tre  v.  (dal  1584-1587).  Notevole  anche 
per  le  composizioni  sacre.  Scarsissima  la  ristampa  moderna  delle 


(1)  I  madr.  a  quattro  di  Cipriano  di  Rore  furono  pubblicati  nel  1577  dal 
Gardano,  in  edizione  completa,  in  partitura.  Le  ristampe  moderne  delle 
sue  opere  sono  rare  ;  qualche  pezzo  nelle  op.  cit.  di  Maldeghem,  Commer 
in  Peter  Wagner,  Francesco  Petrarca's  "Vergini  „  in  der  Komposition  des  Ci- 
priano de  Rore  (1893),  in  Kiesewetter,  in  Torchi,  L'arie  musicale  in  Italia. 
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sue  opere:  un  madrigale  in  C  h  o  r  o  n  (Principes  de  composition) 
ed  in  T  o  re  hi,  (L'arte  raus.  in  Italia,  voi.  2°),  un  altro  in  M  a  z- 
zuealo   (Aliante  musicale). 

I  madrigali  di  Luca  Marenzio  hanno  un  fascino  particolare; 
in  mezzo  alla  folta  produzione  del  tipo,  si  distinguono  special- 
mente per  l'espressione  penetrante  e  raffinata.  L-  armonia  del 
Marenzio  presente  già  nuovi  colori  tonali  e  sembra  quasi  pre- 
ludere alla  tonalità  del  monodia  accompagnata.  Se,  come  os- 
serva lo  Ambros,  Marenzio  fosse  vissuto  una  diecina  d'  anni 
dopo,  avremmo  trovalo  il  suo  nome  tra  i  primi  autori  di  me- 
lodrammi. Va  ricordato  un  avvenimento  notevole  :  scrisse  la 
musica  per  l'intermedio  di  Ottavio  Ranuccini  "Il  com- 
battimento di  Apolline  col  serpente  „,  una  composizione  che 
sembra  quasi  "  la  stella  mattutina  „  della  musica  drammatica  (') 

Queste  opere  chiamate  intermèdi  furono  le  più  rappre- 
sentative nel  tempo  in  cui  il  madrigale,  evolutosi  dallo  stile  a 
contrappunto  fugato  ,  tendeva  a  divenire  rappresentativo.  Pur 
rimanendo  esclusivamente  polifonica,  tutta  la  composizione 
s'ispira  ad  un'  azione  che  si  svolge  intorno  al  coro;  inoltre  vi 
era  anche  la  scena  che,  con  la  rappresentazione,  illustrava  l'am- 
biente in  cui  si  svolgeva  l'argomento.  Nel  caso  dell'intermedio 
in  parola  era  rappresentata  una  foresta  con  la  caverna  dove 
abitava  il  serpente  Pitone.  II  coro,  nella  sua  funzione,  ricordava 
un  pò  quello  dei  Greci,  con  il  suo  soggettivismo,  la  sua  espres- 
sione lirica.  Senza  che  nulla  ancora  fosse  realmente  definito  del 
nuovo  stile  drammatico,  pure  esso  si  presente;  manca  il  reci- 
tativo, il  basso  continuo,  ma  le  voci  non  procedono  più  ad 
imitazioni  o  a  pure  sonorità  di  accordi  e  si  fondono  con  le  espres- 
sioni del  testo  letterario,  motivo  principale  da  cui  il  musicista 
è  guidato  a  realizzare  musicalmente  l'azione.  Inoltre,  in  questo 
tipo  singolare  di  madrigale  drammatizzato  vi  è  anche  un  nuovo 
fattore:  gli  strumenti;  quantunque  il  loro  contributo  fosse  mi- 
nimo e  ancora  primordiale,  poiché  si  limitavano  al  raddoppio 
delle  parti  del  canto  con  abbellimenti  di  passaggi  va- 
rianti che  venivano  improvvisali  dagli  esecutori,  oppure  in- 
nestavano l  e  m  i  di  d  a  n  za  che  venivano  eseguiti  nelle  pause 
del  canto,  come  brevi  intermezzi. 

Esplicarono  con    maggior    successo    la  loro  attività  musicale 


(1)  Ambuos.  Gescli.  (Voi.  IV,  p.  89).  Pubbl.  nel  151)1  dal  Vincenti  in  In- 
termedi] e  Concerti  latti  per  la  C  o  m  media  rappre- 
sentala in  Firenze  nelle  nozze  del  S  e  r  e  n  .  D  o  n  F  e  r  d  i- 
n  a  ii  d  a    Medici    e    Madama    Christiana    di    Lorena. 
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nel  comporre  intermèdi  il  lucchese  Cristofaro  Malvezzi 
(1547-1597),  maestro  di  Jacopo  Peri  ed  Alessandro  S tr igg io 
che  scrisse  anche  canzoni  descrittive  sul  tipo  francese;  es:  // 
Cicalami'iìlo  delle  donne  al  bucalo. 

Altro  allievo  di  Willaert  fu  Niccolo  Vicentino  (1511- 
1572)  autore  di  madrigali  a  cinque  voci  per  teoria  e  per  pra- 
tica da  lui  composti  al  nuovo  modo  dal  celebrìssimo  suo  maestro 
ritrovalo,  15rd>  Fu  accanito  sostenitore  del  cromatismo  nel 
quale  credeva  di  far  rivivere1  gli  antichi  generi  del  cromatico 
e  dell'enarmonico  e  polemizzò  vivamente,  in  proposito,  col 
portoghese  Lusitano  che  si  trovava  a  Roma  ed  era  un  fervido 
difensore  del  diatonico.  La  soluzione  della  divergenza  fu  affidata 
ad  un  giurì  di  tecnici  che  conclusero  sostenendo  le  ragioni  del 
Lusitano.  Rimonta  appunto  al  tempo  di  questo  dibattito  la  co- 
struzione di  uno  strumento  fatta  eseguire  dal  Vicentino,  far- 
e  h  i  e  e  m  h  a  1  o,  un  cembalo  con  la  tastiera  divisa  per  quarti 
di  tono-  Dopo  il  responso  dell'  arbitrato  il  Vicentino  né  pure 
si  diede  per  vinto;  nel  1555,  a  sostegno  della  sua  tesi,  pubblicò 
un  saggio  intitolato:  L'antica  musica  ridotta  alla  moderna  pra- 
tica e  nel  lobi  ideò  un  nuovo  strumento  da  chiamarsi  archi- 
organo. 

Il  problema  suscitalo  con  particolare  insistenza  la  Niccolò 
Vicentino  è  uno  degl'indici  più  sicuri  del  nuovo  orientamento 
dell'armonia,  venutosi  determinando  in  seguito  ai  nuovi  stimoli 
prodotti  nella  sensibilità  musicale  dal  radicale  mutamento  della 
civiltà.  Mentre  i  teorici  non  trovavano  un  terreno  slabile  su  cui 
esplicare  le  proprie  vedute  in  maniera  da  soddisfare  alle  esi- 
genze vive  dell'arte,  la  tendenza  del  cromatismo  progrediva  per 
opera,  specialmente,  di  alcuni  artisti  che  si  abbandonavano  al 
proprio  intuito  poco  curandosi  delle  spiegazioni  teoriche. 

Il  più  ardito  fu  certamente  il  napoletano  Carlo  Gesualdo 
(1560-1614)  temperamento  lirico  di  prim'ordine.  Neil'  Italia  Meri- 
dionale la  musica  aveva  avuto  particolare  diffusione  specialmente 
nel  campo  della  lirica  polifonica  profana  dove  si  distinsero  il  fiam- 
mingo de  Macque,  il  calabrese  Hocco  Rodio  e  P  o  m- 
ponio  Nenna,  Donato  Antonio  Spano,  Gian  Do- 
menico Montella,  F  r  a  ne  e  s  e  o  La  m  b  a  r  d  i,  G  i  o  v. 
Domenico  da  Nola.  (L)  Il  più  ragguardevole  tra  costoro 
fu  Pomponio  Nenna,  di  Rari,  il  quale,  oltre  a  figurare  nella 
raccolta  del  de  Antiquis,  scrisse  otto  libri  di  madrigali  a  cinque 

(1)  Giovanni  de  Antiquis  di  Bari,  pubblicò  nel  1574  una  rac- 
colta delle  composizioni  polifoniche  di  compositori  baresi. 
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voci,  distiguendosi  soprattutto  per  la  singolare  arditezza  del- 
l'armonia, nella  quale  fu  superato  solamente  dal  suo  allievo 
Gesualdo. 

Carlo  Gesualdo,  principe  di  Venosa,  conte  di  Consa, 
appartenne  ad  una  delle  famiglie  più  cospicue  del  suo  tempo. 
Ebbe  una  educazione  musicale  perfetta;  i  contemporanei  guar- 
darono alle  sue  composizioni  come  ad  opere  di  bellezza  straor- 
dinaria, fu  detto  "  il  principe  dei  musicisti  del  suo  tempo  al 
quale  tutti  cedono  volentieri  il  primo  posto  e  trascurano  le 
altrui  composizioni,  cercando  le  sue  con  avidità.  „  Giambattista 
Doni,  l'accanito  detrattore  della  polifonia  tradizionale  e  soste- 
nitore del  nuovo  stile  monodico,  salutò  in  lui  un  alleato.  Pietro 
della  Valle  ,  nel  suo  discorso  al  Guidiccioni,  disse:  "  I  primi 
che  in  Italia  abbiano  seguitato  lodevolmente  questa  strada  (l'arte 
espressiva  del  canto)  sono  stati  il  Principe  di  Venosa  ,  che 
diede  forse  luce  a  tutti  gli  altri  nel  cantare  affettuoso,  Claudio 
Monteverdi  e  Jacopo  Peri.  „  Scipione  Cerreto  riferisce  di  avergli 
udito  suonare  magistralmente  diversi  strumenti  e  che  non  vi 
era  chi  lo  eguagliasse  nel  suonare  a  liuto.  Fu  amico  di  Tor- 
quato Tasso  del  quale  musicò  alcune  poesie. 

Di  lui  conosciamo  sei  libri  di  madrigali  stampati,  una  prima 
volta,  nel  1585  ed  una  seconda,  in  partitura,  da  Simone  Moli- 
naro,  nel  1613. 

Nei  madrigali  del  Gesualdo  il  cromatismo  si  esplica  in  ogni 
sua  possibilità;  passaggi  rigurgitanti  di  diesis  e  bemolli,  accordi 
di  ogni  genere,  anche  di  settima,  stranamente  diminuiti  o  in 
altro  modo  alterali,  intervalli  diffìcili,  modulazioni  ai  toni  più 
lontani  ed  imprevedibili.  Le  sue  arditezze  nell'  armonia  sono 
il  prodotto  d'  un  intuito  singolare  e  tali  che  né  egli  stesso,  né 
alcun  altro  musicista  contemporaneo  avrebbe  potuto  giustificare 
teoricamente. 

Ambros,  che  nella  sua  storia  della  musica,  (J)  fu  il  primo  a 
metterne  in  rilievo  la  grande  importanza,  cosi  si  espresse  in 
alcuni  giudizi  che  riferisco  in  riassunto:  "  A  Gesualdo  piace 
intensificare  l'espressione  mediante  l'alterazione  dei  suoni  in 
semitoni  ascendenti.  Egli  dipinge  con  un  pennello  di  minia- 
tore; le  parole  del  lesto  sono  messe  in  luce  sia  nell'aspetto  del 
disegno  melodico,  sia  nell'essenza  espressiva.  Raramente  sa  re- 
sistere alla  tentazione  di  marcare  con  qualche  violenza  armo- 
nica parole  come  piangere,  morire,  dolor,  simile  a  chi, 
nello  scriverle  le  sottolinei.  Gesualdo  tende  soprattutto  ad  una 


(1)  Cit.  Voi.  IV,  pag.  236  e  seg. 
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espressione  intensa;  la  modulazione  è  per  lui  una  seconda 
natura.  Egli  non  attende,  per  modulare,  né  pure  che  il  testo 
gli  offra  un  qualsiasi  punto  d'  appoggio.  Madrigali  come  Frenò, 
Tirsi,  il  desio  (1°  libro),  Donna  se  m'ancidete  (3°  libro),  Io  tacerò 
(4°  libro)  Moro  mentre  sospiro  (6°  libro)  sono  opere  d'  arte  di 
valore  duraturo  ed  intrinseco.  Il  tratto  principale  del  madrigale 
di  Carlo  Gesualdo  si  potrebbe  definire  come  una  deliziosa  ma- 
linconia; vi  aleggia  una  molle  trasognata  vocalità  che  assume 
l'espressione  di  un  ardente,  appassionato,  sconfinato,  insodi- 
sfatlo  sogno.  „ 

Per  meriti  diametralmente  apposti  a  quelli  del  Principe  di 
Venosa,  si  distinse  Rocco  Rodio,  nato,  a  quanto  pare,  nel 
1530;  tecnico  formidabile,  vero  maestro  nell'  arte  del  contrap- 
punto improvvisato  del  quale  si  occupò  anche  in  opere  didat- 
tiche. Nel  1580  pubblicò  a  Napoli  alcune  messe,  tra  le  quali 
va  ricordata  in  particolar  modo  la  De  beala  Virgine  a  cinque 
voci  ma  che  si  può  cantare  anche  a  quattro,  omettendo  la 
quinta  parte,  oppure  a  tre  voci,  sopprimendo  anche  la  parte 
del  soprano,  ovvero  cantando  soltanto  le  parti  delle  tre  voci 
superiori.  Artifìci  da  fiammingo  di  più  che  un  secolo  avanti 
ed  infatti  il  Rodio  rappresenta  un  vero  anacronismo  rispetto 
alle  audacie  romantiche  della  polifonia  cromatica.  Di  lui  disse 
l'Ambros  con  acutezza  :  "  Vissuto  fino  ai  tempi  nuovi  del  XVII 
secolo,  si  comporta  come  un  nonno  che  informa  il  nipote  del- 
l'antica età  fiamminga.  „ 

E  tra  i  napoletani,  infine,  va  ricordato  Fabrizio  Dentice, 
fratello  di  quel  Luigi,  autore  d'  un  assai  noto  Dialogo  sulla 
musica.  Studiò  a  Roma  e  scrisse  un  Miserere  a  nove  voci  nel 
quale  alcuni  vollero  vedere  un  felice  annunzio  di  quello  poste- 
riore di  Gregorio  Allegri.  Nel  1580  furono  pubblicati  a  Venezia 
alcuni  suoi  mottetti  ed  altri  vennero  inseriti  nella  Melodia 
Olimpica,  stampata  ad  Anversa  nel  1601.  Fu  liutista  assai 
noto;  Vincenzo  Galilei  lo  nomina  nel  suo  Dialogo  della  musica 
aulica  e  moderna,  G.  Battista  Besardo  pubblicò  alcuni  pezzi  di 
sua  composizione  nel  Thesaurus  armonicus,  l'organista  G.  Woltz 
ne  trascrisse  altri  per  intavolatura  tedesca. 

Come  abbiamo  visto    con    gì'  intermèdi,  nella  seconda  metà 

del  secolo  XVI  si  manifesta  la  tendenza  di  dare  al  madrigale 
un  carattere  rappresentativo;  i  caratteri  specifici  di  questa  forma 
si  manifestano  nella  varietà  armonica  del  cromatismo,  nel  dia- 
logato delle  parti  che  assumono  quasi  la  funzione  di  personaggi 
ideali,  nell' accompagnamento  (non  obbligato)  di  strumenti.  Ma 

dove  questa  tendenza  culmina  assumendo  un  carattere  definitivo 
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è  nelle  opere  di  carattere  comico  ed  è  rimasta  celebre  l'attività 
di  due  notevoli  musicisti  italiani:  Orazio  Vecchi  ed  Adriano 
Banchieri. 

Orazio  Vecchi  (')  (1550c.-1605)  di  Modena,  canonico, 
maestro  di  cappella  alla  corte  del  duca  di  Modena,  fu  nomo  di 
singolare  cultura,  musicista  e  poeta.  Autore  di  musica  sacra, 
spec.  mottetti  e  messe,  merita  speciale  menzione  la  messa  ad 
otto  parti:  In  resurreclione  Domini;  scrisse  madrigali  a  sei  voci 
(1583),  a  cinque  (1589),  la  Selva  di  varie  recreationi  a  3  10  v. 
(1590),  il  Convito  musicale  a  3-8  v.  (1597)  ecc. 

Ma  la  t'ama  di  Orazio  Vecchi  sopravvisse  a  lui  stesso,  soprat- 
tutto per  il  suo  tentativo  veramente  geniale  di  realizzare  una 
vera  e  propria  rappresentazione  comica  con  i  mezzi  che  gli 
venivano  offerti  dallo  stile  madrigalesco.  11  suo  Anfipar- 
n  a  s  o,  commedia  musicale,  fu  rappresentalo  a  Modena 
nel  1594,  proprio  in  quell'anno  in  cui  veniva  attuato  il  tentativo 
d'una  rappresentazione  monodica,  con  la  Dafne.  Inoltre 
Orazio  Vecchi  scrisse  una  originalissima  serie  di  madrigali,  dal 
titolo  :  L  e  veglie  di  Siena,  ovvero  i  v  a  r  i  j  h  u  m  o  r  i 
della  musica  moderna  a  2,  4,  5  e  6  voci,  pubbl.  a  Ve- 
nezia nel  1604,  ristampata,  di  poi,  in  Germania  e  tradotta  in 
tedesco-  Gli  "  humori  „,  che  poi  erano  in  gran  numero,  volevano 
indicare  distinzioni  di  carattere,  come  l'umor  grave,  rallegro, 
1'  universale,  il  licenzioso,  il  dolente,  il  lusinghiero,  il  gentile, 
l1  affettuoso,  il  perfido,  il  sincero  ecc.  ;  sulle  qualità  tipiche  di 
ognuno  di  essi  si  svolgeva  un'azione  drammatica  musicale. 

Questi  madrigali  a  rappresentazione  ave\ano  un  particolare 
carattere  che  nell'esecuzione  assumeva  uri  aspetto  originalissimo, 
uno  dei  segni  più  evidenti  dell'esigenza  così  forte,  in  quel  tempo, 
di  rappresentare  anche  con  la  musica  azioni  da  scena.  Il  con- 
tenuto rappresentativo,  la  favola,  espressa  dalle  parole  del  coro, 
veniva  realizzato  da  una  pantomima  di  personaggi  in  ma- 
schera e  ciò  che  essi  avrebbero  dovuto  dire  se  l'azione  l'osse 
siala  parlala,  veniva  cantalo  dal  coro  diviso  in  tante  parti  dia- 
logate quanti  erano  i  personaggi  ad  ognuno  dei  quali  corrispon- 
deva ciascuna  di  esse.  Sicché  si  aveva  una  sovrapposizione  di 
parti:  da  un  lato,  quelle  che  rappresentavano  l'azione  drammatica 
con  la  mimica,  da  I'  altro  quelle  del  coro  che  integravano  la 
mimica,  esprimendosi  cantando  in  corrispondenza  dell'azione. 
Nello    slesso    anno  ,    altri    artisti,    in   un'  altra   parte  d"  Italia,  si 


il)  Da  ih, n  confondeisi  col  mio  ronlenporapeo  Orfeo  Vecchi,  spe- 
cializzatosi nella  musica  sacra. 
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affermavano  con  una  nuova  conquista;  ma  nel  melodramma  il 
personaggio  unico  canta  ed  agisce,  determinando  una  espres- 
sione che  non  è  di  solo  cau'.o  né  di  sola  azione  ma  di  canto 
e  di  azione  insieme. 

L'An fijiarnaso  di  Orazio  Vecchi  è  l'opera  più  ricordata,  nel 
genere,  una  vera  e  propria  commedia  nella  quale  agiscono  le 
maschere  del  tempo,  i  più  celebri  personaggi  della  commedia 
dell'arte  allora  in  voga. 

I  personaggi  dell'  Aiifiparnaso  sono  :  Pantalone  vecchio  ;  Pedrolin,  suo 
servo;  Hortensia,  cortigiana  ;  Lelio,  giovane  innamorato;  Nisa,  amata  da 
Lelio;  il  dottor  Graziano;  Lucio,  giovane  innamorato  d'Isabella;  Capitan 
Cardon,  spagnuolo  ;  Zane,  bergamasco,  Isabella  giovane  innamorata  di 
Lucio;  Francatrippa,  servo  di  Pantalone;  Ebrei.  Vi  è  un  episodio  in  cui 
gli  Ebrei  sono  messi  in  caricatura,  facendoli  esprimere  in  una  finta  lingua 
ebraica:  Ahi,  Baruchai,  Badunai,  Merdochai  ecc.  Altrove  un  personaggio 
comico  canta  un  assai  sentimentale  madrigale  di  Cipriano  de  Rore  del 
quale  è  l'atta  una  vera  parodia. 

Infine,  1'  azione  si  chiude  con  una  licenza  rivolta  al  pubblico,  proprio 
come  nelle  commedie; 

Entriamo  or  tutti  in  casa 

e  voi  cortesi  ed  illustri  spettatori 

ci  date  veramente 

pi'acevol  segno,  che  vi  sia  piaciuta 

questa  favola  nostra,  per  che  s'ode 

grand'applauso,  voci  di  lode. 

Un  spirito  musicale  bizzarro  fu  anche  quello  di  cui  diede 
prova  il  bolognese  Adriano  Banchieri  (1567-1634)  conia 
sua  opera  varia  e  singolare.  Fu  scrittore  fecondo  di  musiche 
sacre  e  profane,  noto  anche  per  una  raccolta  di  pezzi  strumen- 
tali intitolala  L'organo  suo  n  arino.  Ma  la  sua  attività 
migliore  si  esplicò  nel  campo  vocale  con  le  sue  opere  più  note: 
//  festino  della  sera  del  giovedì  grasso  (Venezia,  Amadino  1608), 
/  Trallenimenli  da  Villa  (Venezia,  Vincenti  1630)  e  le  popola- 
rissime Pazzia  senile  e  Saviezza  giovanile  ('). 

Il  madrigale  di  Adriano  Banchieri  è  spiritoso  e  vivace,  spesso 
su  parole  dialettali  argute  o  ingenuamente  burlesche.  Nei  ma- 
drigali drammatici  il  personaggio  si  delinea  con  decisione,  è 
del  più  grande  interesse  il  sentire  come  da  l' insieme  corale 
si  svolga  una  espressione    individuale    chiara    e  sicura.  Anche 


(1)  Pubblicata  a  Milano  nel  1607  col  titolo  Prudenza  giovanile  ed  in  se- 
guito a  Venezia,  dal  Cardano,  con  aggiunte  e  modifiche. 
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gli  accenti  accorati  vi  trovano  profonda  risonanza  e  bastino  a 
ricordarsi  lo  stupendo  madrigale  Ad  un  dolce  usignuolo  (nel 
festino)  e  Doralice  sola  (in  Pazzia  senile)  Nell'armonia  l'aggrup- 
pamento dei  suoni  ad  accordi  ed  il  movimento  tematico  o 
nota  contro  nota  sono  fenomeni  del  basso,  in  piena  fun- 
zione di  generatore.  L'  armonia  moderna  è  ormai  un  fatto 
compiuto. 

Nelle  parti  comiche,  brillano  per  vivacità  e  vis  comica  le  fi- 
gure di  Graziano  e  Pantalone  :  il  Dialogo  tra  Graziano  in  istrada 
ed  Aurora  alla  finestra  è  una  gustosa  scenetta  di  commedia. 
In  un  contrasto,  tutto  in  lingua  dialettale,  tra  Graziano  e  Pan- 
talone, le  voci  del  coro  si  palleggiano  le  parti  dei  due  comici 
personaggi  con  una  declamazione  musicale  che  è  una  vicenda 
fiorita  di  ritmi  vivaci  pervasi  da  un  acuto  senso  rappresen- 
lativo. 

Una  composizione  delle  più  caratteristiche  è  il  Contrappunto 
bestiale  alla  mente,  una  vera,  spiritosa  parodia  dell'antica  ma- 
niera d'improvvisare  contrappunti  su  di  un  canto  dato.  Il  ma- 
drigale è  a  cinque  parti,  ciascun  gruppo  di  voci  rappresenta 
un  animale  rifacendone  il  verso  con  un  sapore  comico  sin- 
golare. 

Un  cane,  un  cucco,  un  gatto,  un   chiù  per  spasso 
Fan  contrappunto  a  mente  sopra  un  basso. 

11  quale  basso,  tutto  a  note  tenute,  con  un  ridicolo  latino 
maccheronico  arieggia  le  antiche  parti  del  tenor  che  sostene- 
vano la  melodia  presa  al  repertorio  liturgico  o  profano  (con  le 
parole,  Nulla  fìdes  gobbis  similiter  est  zoppis  ecc.) 

La  Canzone  fran-  9  _  j^ej  camp0  della  musica  polifonica  profana  ebbero  anche 
gran  voga  i  francesi  con  le  loro  canzoni  che  andarono  diffon- 
dendosi fino  dal  secolo  XV.  Nel  Cinquecento  la  produzione 
continua  abbondante  e  quasi  tutta  viene  pubblicala  e  diffusa 
per  opera  di  solerli  editori.  L'autore  forse  più  rappresentativo 
fuClement  Jannequin  del  quale  si  ricordano  circa  due- 
cento canzoni. 

La  più  celebre  fu  certamente  La  battaglia  di  Malignano  (1328) 
spesso  eseguita  anche  oggi  ;  una  cantata  descrittiva,  piena  di 
onomatopee,  nella  quale  le  voci  imitano  lutti  gli  elementi  so- 
nori e  rumorosi  d'una  battaglia  in  quel  tempo,  dal  rullio  dei 
tamburi,  al  fragore  delle  armi,  dalle  fanfare  alle  grida  di  guerra. 

Questa  canzone  ebbe  tanta  voga  da  venir  trascritta  e  ripro- 
dotta per  ogni  sorla  di  strumenti,  trovò  imitatori    numerosi,  e 
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diede  origine  a  motivi  del  tipo  che  venivano  distinti  col  titolo, 
fissatosi  per  antonomasia,  di  battaglia  francese.  Altre  canzoni  del 
.1  a  n  n  e  q  u  i  n,  anche  ispirale  a  temi  pittorici,  sono  Le  Chanl 
des  oiseaux,  Le  Chant  de  l'alouelte,  La   Oliasse. 

Nel  1529  l'editore  Pierre  Attaignant  pubblicò  un'antologia  di 
trentuno  canzoni  musicali  a  quattro  parli,  tutte  di  autori  in 
voga,  quali  Claudia  de  Sermisy,  Jean  de  Conseil,  Lombart, 
Vermont,  Courtois  ecc.  D'allora  in  poi  le  raccolte  di  canzoni 
si  seguirono  con  una  rapidità  a  cui  non  è  possibile  tener  die- 
tro. Gli  autori  che  scrivevano  e  pubblicavano  sono  innumere- 
voli, un  vero  sciame:  da  Gombert  a  Moulu,  da  Cochet  a  Cirot, 
a  Mahier,  a  Roger  Pathie,  a   Georges,  ecc. 

Dopo  la  morte  dell'editore  P.  Attaignant  (1549)  le  pubblica- 
zioni di  simili  raccolte  furono  riprese  dalla  vedova.  Il  compo- 
sitore più  noto  in  questo  periodo  è  Thomas  Crequillon. 
Altre  raccolte  venivano  intanto  pubblicate  da  editori  geniali  ed 
intraprendenti,  quali  Jacques  Moderne,  Nicolas  Duchemin,  Adrien 
Le  Roy  e  Robert  Ballard  ;  per  opera  di  questi  due  ultimi 
nel  1570  fu  pubblicata  la  musica  di  Guillaume  Co- 
s  t  e  1  e  y  (1531-1604)  autore,  tra  l'altro,  di  una  celebre  canzone 
su  parole  di  Ronsard  :  Mignoline  allons  voir  si  la  rose... 

Fu  appunto  in  questo  periodo  che  sotto  l'efficacia  della  cul- 
tura classica,  si  manifestò  in  Francia  la  tendenza  a  scrivere 
versi  secondo  il  principio  della  quantità  (come  nella  poesia 
greca  e  latina)  ed  i  musicisti  presero  a  cimentarsi  nel  curioso 
problema  di  riprodurre  i  metri  classici  con  i  valori  di  tempo 
musicali.  Il  più  vivace  assertore  di  questo  principio  fu  il  poeta 
Jean  Antoine  de  Ba'if;  i  musicisti  che  lo  seguirono  ;  Jacques 
M  a  u  d  u  i  t  (1557-1627)  e  Clan  din  Le  Jeune,  autore  di 
una  raccolta  di  canzoni  intitolata  Le  Printemps. 

Un  autore  non  francese  che  scrisse  con  successo  canzoni 
francesi  fu  Orlando  di  Lasso  {Ardenl  amour,  Au  lemps  jadis, 
La  Nuil). 

Guida  Bibliografica 

Foltissima  è  la  bibliografìa  relativa  a  gl'importanti  argomenti 
trattati  nel  precedente  capitolo;  per  essere  chiari  ed  efficaci  ai  fini 
di  questa  guida,  che  si  propone  di  additare  la  via  ad  uno  studio 
più  speciale,  è  necessario  rinunciare  ad  ogni  idea  di  compiutezza. 

Sul  Dunstaple,  per  una  Libi,  delle  fonti  vedere  in  Rie- 
mann,  Handbnch,  cit.,  II  voi.,  I  p. ,  pag.  38,  105  e  spec.  106;  su  i 
manoscritti  inglesi  posteriori  al  tempo  di  Dunstaple,  ivi  pag.  296. 
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[cai.  tematico  dei  Trienter-Codex,  compiuto  da  Cecie  Stainer  in 
Sammelbànde  del  I.  M.  G. ,  II,  1  (1900)  |;  infine,  lo  scritto  di 
W.  G.  Smith,  John  Dunslaple  (1904). 

Sul  Dufay  è  fondamentale  lo  studio  di  F.  X.  Habkrl,  Bail- 
sleine  zar  Musikgeschichte  I  (1885);  importante  lavoro  è  anche 
quello  di  John  Stainer,  Dnfaij  and  his  contemporaries  (1898) 
con  una  cinquantina  di  compos.  polifoniche.  (V.  anche,  (ì.  Lisio, 
Una  Stanza  di  Petrarca  musicata  da  Dufay  [1894 1). 

Su  Okeghem:  Michel  Brenet  ,  Jean  d' Okeghem  (  1893), 
De  Marcy ,  J.  Okeghem  (1895)  ;  Riemann,  Jean  d'Okeghem  uiul 
seine  Scinde  in  Ilandb  cit.,  pag.  225  e  seg. 

Su  J.  d  e  Près:  G.  W.  Ambros,  Gesch.  d.  Musik,  III,  pag.  2(10 
e  seg.;  Felicien  du  Menil,  Josqnin  de  Près-  et  son  ('cole  (1896). 

Una  bibl.  suPalestrina  limitata  ma  sufficiente  per  un  primo 
studio  è  quella  in  appendice  al  volume  della  Brenet  su  Palestrina 
(Paris,  Alcan,  1906);  un  lavoro  compiuto,  ma  rimasto  inedito  è 
quello  di  Guido  Gasperini,  conservato  nella  Biblioteca  Palatina  di 
Parma  (Sezione  musicale).  Bisogna  aggiungere  le  recenti  pubbli- 
cazioni di  Mons.  R.  Casimiri:  Il  "  Codice  59  „  dell'Archivio  mu- 
sicale lateranense,  autografo  di  G.  P.  da  Palestrina  (Roma,  Tip. 
Poliglotta  Vaticana,  1919);  Giov.  Pier  L.  da  Palestrina.  Nuovi 
documenti  biografici  (Roma  1918,  ed.  Psalterium). 

Su  Orlando  di  Lasso  :  Dom.  Mettenleiter,  Orlando  di  Lasso 
(1868);  W.  Baumker,  Orlandus  de  Lassus  (1878);  E.  von  Destou- 
ches,  Orlando  di  Lasso  (1894)  ;  I.  Declive,  Roland  de  Lassus 
(1894);  A.  Sandberger,  Beitràge  znr  Geschichte  der  bayerischen 
Hofkapelle  arder  Orlando  di  Lasso,  3  v.  1871-1895). 

Su  la  scuola  romana  è  fondamentale  il  n.  3  delle  lìansteine 
di  F.  X.  Haberl,  Die  romische  Schola  canlorum  (1888). 

Vedere  inoltre  ,  secondo  gli  argomenti  nei  quali  si  desidera 
addentrarsi  :  G.  van  Dorslaer  ,  Philippe  de  Monte  (1895)  :  G. 
Becker,  C.  Goudimel  (1885)  ;  M.  Brenet,  C.  Goudimel  (1898);  La 
Chanson  "  L'hoinme  arme  „  (1899).  Su  Andre  a  (i  a  b  r  i  e  1  i  , 
come  comp.  di  poi.  vocale,  v.  G.W.  Ambros,  op.  cit.,  III.  pag.  523 
e  seguenti. 

Undici  mottetti  e  la  mìssa  brevis,  ripubblicati  in  noi.  moderna 
da  Karl  Proske  in  Musica  Divina  (voi.  1-4,  1853-1863.  cont.  da  lo 
ScHREMSe  da  lo  Haberl  nei  voi.  5-8).  Su  Giovanni ,  l'opera  di 
K.  von  Winterfeli),  Johannes  Gabrieli  und  sein  Zeilalter  (3  parli , 
con  ripr.  musicali).  Sul  Principe  di  Venosa,  G.W.  Ambros,  op.  cit., 
pag.  236  e  seg.;  C.  Krover,  Die  Anfànge  der  (Uiromatik  ini  ila- 
lienischen  Madrigal  des  10  Jahrh.  (19(12,  Beiheft  der  Internai. 
Mus.-Gesell.),  N.  D'Arienzo,  Un  predecessore  di  Alessandro  Scar- 
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latti  nello  stile  madrigalesco  (Ricordi  Milano)  e  G.  Pannain,  Le 
origini  della  scuola  musicale    napoletana  (Napoli,  1914). 

Su  Orazio  Vecchi,  lo  scritto  omonimo  di  Angelo  Ca- 
telani  (1858)  e  Rodolfo  Renier  ,  Dell' Anfìparnasso  di  Oratio 
Vecchi  (1891).  //  cicalamenlo  delle  donne  al  bucalo  di  A.  Striggio 
fu  trascritto  in  not.  moderna  da  D.  Alaleona  (in  Riv.  Mus.  II. 
Torino,  Bocca). 

Per  gli  autori  tedeschi,  inglesi,  francesi  e  spagnuoli,  oltre  le 
citazioni  già  fatte  in  nota,  cfr:  R.  Schwartz,  //.  L.  Hassler  unler 
deni  Einf lusse  der  ilalìenìschen  Madrigalisler  (Vieiieljahrschr. 
f.  M.-W.  IX  [1893])  ;  A.  Sandberger,  Beitràge  zur  Biographie  H. 
L.  Hasslers  und  seiner  Briìder  ecc.  {Denkmàler  der  Tonkunst  in 
Eagern,  V,  1)  ;  0.  Becker,  Die  englischen  Madrigalislen  W.  Birci, 
Thomas  Morleg  und  John  Dowland  (1901);  Henri  Collet,  Vittoria 
(Paris,  Alcan)  ;  J.  Tiersot,  Histoire  de  la  Chanson  populaire  cn 
France;  Louis  Laloy,  La  Chanson  francaise  au  XVI  siede  (Revue 
musicale,  1901);  Michel  Brenet,  Musique  et  musiciens  de  Van- 
deane France  (Alcan.  1911,  importante  per  la  canzone  descrit- 
tiva); j.  Tiersot,  Ronsard  et  la  musique  de  son  temps  (1903).  Cfr. 
anche  d'  Indy,  Cours  de  composition  musicale  (utilissimo  a  leg- 
gersi per  la  parte  riguardante  le  composizioni  polifoniche)  e 
J.  Combarieu,  Hist.  de  la  musique  I,  Chap.  XXVII,  Les  Chan- 
sonnier.? et  la  chanson  francaise  au  XVI  siede  (per  notizie  ri- 
guard.  l'ant.  hihliografìa). 

Saranno  utili  le  indicazioni  delle  più  importanti  raccolte  mo- 
derne in  cui  possono  trovarsi  riedizioni  di  musiche  polifoniche 
(oltre  quelle  già   citate)  : 

Publikationen  der  Gesellschaft  f.Musikforschung  (Roherto  Eitner) 
(1871  e  seg.  cont.  canzoni  polifoniche  tedesche,  canzoni  fran- 
cesi, villanelle  ed  anche  musiche  sacre  come  mottetti  ecc.). 

Repertorium  musicae  sacrae  ed.  da  F.  X.  Habcrl  dal  1886  in 
complemento  al  Kirchenmusikalisches  Jahrbuch. 

Gesamlausgabe  der  Werke  Palestrinas  (33  volumi,  pubb.  dal 
1862-1903  a  cura  di  Th.  de  With,  Fr.  Espagne,  Fr.  Commer  e 
Fr.  X.  Haberl). 

Gesamla  usgabe  der  Werke  des  Orlando  di  Lasso  (60  volumi, 
dal  1891-1904). 

Denkmàler  deulscher  Tonkunst  (dal  1832  sotto  la  dir.  di  R.  von 
Lilicncron,  cont.  le  opere  di  H.  L.  Hassler). 

Denkmàler  der  Tonkunst  in  Ósterreich  (cont.  pezzi  scelti  dai 
Trienier  codices  del  sec.  XV,  i  Lieder  di  Oswald  von  Wolken- 
stein  ed  opere  di  H.  Isaak,  Jak.  Gallus  e  Sladlmayr). 
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Denkmàler  der  Tonkunst  in  Bayern  (cont.  del  XVIsec.  op.  di 
Ludwig  Seuil). 

Hispaniae  Schola  musica  sacra  (ed.  da  F.  Pedrel  I,  8  vo- 
lumi, cont.  solo  opere  spagnuole  del  XVI  sec.). 

Concionerò  musical  de  los  siglos  XV  e  XVI  (1890,  ed.  dall'Ac- 
cademia di  Madrid  |  Fr.  As.  Barbieri}). 

Recueil  de  Chansons  da  XV siede  (1875,  ed.  da  G.  Naris  e 
da  F.  A.  G  e  v  a  e  r  l  ). 

C  h.  Borile,  7Voz'.s  Chansons  du  XV  siede  (Josquin,  La  Bue, 
Compère). 

Henry  E  x  p  e  r  t ,  Les  mailres  musiciens  de  la  Renaissance 
francaise  (dal  1894  cont.  edizioni  delle  opere  dei  princ.  musi- 
cisti frane  del  sec.  XVI). 

W,  B.  S  q  u  i  r  e,  Ausgewàhlte  Madrigale  ....  des  16-17  Jahrh. 
(cont.  20  pezzi). 

Alfredo  Wotquenne,  Chansons  italiennes  de  la  fin  du 
XVI  siede  (cont.  20  pezzi). 

H.  B  a  u  e  r  1  e,  Praklische  Neuausgaben  ausgewàhlter  Werke  non 
Paleslrina,  0.  Di  Lasso,   Vittoria,  J.  J.  Fux  (1901-1907,  6  voi.)- 

H.  Riemann,  Sechs  bisher  ungedruckte  Chanson  von  Gilles 
Binchois  (1892). 

L.  Torchi,  L'Arte  musicale  in  Italia,  Bicordi  Milano  (cont. 
comp.  politomene  di  aul.  italiani). 

La  grande  raccolta  nazionale  delle  musiche  italiane,  (Milano. 
Istituto  Editoriale  Italiano,  (cont.  A.  Banchieri,  comp.  scelle  dalle 
op.  principali,  q.  1,2,3;  Carlo  Gesualdo  di  Venosa,  madrigali, 
q.  59,  60,  61,  62;  Palestrina,  madrigali,  q.  82,  83,  84;  Orazio 
Vecchi,  da  l'Anfìparnaso,  q.  137,  13cS;  Andrea  Falconieri,  Villa- 
nelle, q.  301,  302J). 


CAPITOLO  V. 
Strumentisti  e  teorici  nel  secolo  XVI. 


1.  —  Senza  voler  risalire  a  manifestazioni  anteriori  che  hanno  Primi  saggi  di 
valore  puramente  archeologico,  può  ritenersi  che  le  prime  sica  strumentale 
composizioni  dì  musica  strumentale  rimontino  al  secolo  XVI. 
In  origine  la  musica  strumentale  non  ha  un  carattere  proprio 
ma  è  un  adattamento  per  varie  specie  di  strumenti  di  compo- 
sizioni nello  stile,  allora  in  vita,  della  polifonia  vocale.  Né  pure 
gli  strumenti  venivano  indicati,  ma  se  ne  lasciava  la  scelta  al 
libito  dell'esecutore  con  l'indicazione  generica  di  "  appropriato 
o  accomodalo  per  cantare  et  sonare  d'ogni  sorte  di  strumenti  „. 
Le  messe,  gl'inni  per  organo  sono  vere  trascrizioni  della  musica 
vocale  corrispondente  ;  i  primi  ricercari  (o  ricercate)  sono  una 
ricalcatura  del  mottetto  vocale.  Anche  l'arte  di  colorire,  im- 
provvisando passaggi  e  diminuendo  il  valore  dei  suoni,  aveva 
il  suo  precedente  nella  musica  vocale  (1). 

Nel  campo  della  musica  strumentale  per  strumenti  a  tastiera 
la  teoria  è  anteriore  alla  pratica.  Lo  strumento  preferito  è  l'or- 
gano ;  il  più  antico  trattato  in  materia  è  il  Fundamentum  orga- 
nisandi  del  tedesco  Corrado  Pauman  (morto  nel  1473), 
il  fondatore  di  una  scuola  d'organo  che  ebbe  importanti  pro- 
pagginila Norimberga  e  a  Monaco.  Nella  seconda  metà  del 
secolo  XVI  la  scuola  d'organo  in  Germania  ha  un  notevole 
sviluppo  specialmente  per  opera  dei  coloristi  che,  in  seguito, 
dovevano  essere  oscurati  dai  geniali  improvvisatori  italiani. 

In  Italia  i  primi  a  scrivere  per  strumenti  a  tasto  furono  i 
fiamminghi  Adriano  Willaert  e  Jacopo  Buus,  gì'  italiani 
Girolamo  Cavazzoni  e  Francesco  Bendusi:  il 
primo  con  musiche  organistiche,  il  secondo  con  pezzi  a  ritmo 
di  danza  [Opera  nova  de  balli...  1553),  quindi  più  adatti  al 
cembalo. 

La  composizione  per  strumenti  a  tastiera    era    chiamata  ge- 

(1)  Rimando  a  quanto  ho  scritto  su  questo  argomento  in  Le  Origini 
e  lo  sviluppo  dell'arte  pianistica  in  Italia,  pag.  10,  Na- 
poli, Casa  Editrice  Raffaele  Izzo,  1917. 
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neralmente,    intavolatura,  espressione    con    la  quale    si   soleva 
intendere  la  parie  notata  degli  strumenti  polifonici.    I  pezzi  si 
distinguevano  con  i  titoli  di    ricercati,    fantasie,    contrappunti, 

canzoni,  toccate;  quelli  a  ritmo  di  danza  erano  chiamati,  in  ge- 
nere, balli  o  avevano  denominazioni  speciali  di  danze  del  tempo. 
11  ricercare,  nelle  origini,  è  una  composizione  in  stile  imitalo;  al 
tema,  il  più  delle  volle,  si  risponde  con  una  imitazione  alla  quinta 
superiore  o  inferiore;  è  molto  somigliante  al  mottetto  nella  po- 
lifonia vocale.  I  contrappunti  sono  variazioni  contrappuntistiche 
su  di  un  canto  fermo.  Le  canzoni  (alla  francese)  erano  imita- 
zioni strumentali  della  canzone  vocale  che  specialmente  in 
Francia  aveva  avuto  tanta  voga;  in  seguito,  col  graduale  svi- 
lupparsi della  loro  forma  fugata,  divennero  una  vera  peculia- 
rità dell'organo.  Anche  la  toccata  appartenne  al  repertorio 
organistico  ;  essa  ebbe  origine  dall'arie  del  suonare  improvvi- 
sando, con  una  forma  brillante  e  fantastica,  ricca  di  passaggi 
e  diminuzioni.  Variabile,  naturalmente,  con  i  singoli  autori 
dai  quali  riceveva  una  impronta  individuale  secondo  il  valore 
artistico  di  ciascuno. 

I  maggiori  organisti  italiani  del  secolo  XVI  furono  Andrea  e 
Giovanni  Gabrieli,  Claudio  Merulo  (1533-1604):  i  primi 
due,  per  la  bellezza  dei  loro  ricercari,  Claudio  Merulo  per  la 
originalità  nel  comporre  toccate. 

Le  composizioni  di  Giovanni  Gabrieli  per  soli  strumenti  si  possono  com- 
pendiare nelle  Canzoni  e  sonate  del  1615,  tra  le  (mali,  più  conosciuta,  la 
Sonata  con  tre  violini  e  basso,  se  piace ,  ripubblicata  in  ediz.  moderna  da 
Wasielewski  e  da  Hiemann.  La  parola  sonata  è  usata  dal  G.  per  la  prima 
volta,  ma  soltanto  come  espressione  generica,  volendosi  indicare  che  il 
pezzo  era  scritto  non  per  voci  umane,  ma  per  strumenti. 

Le  toccate  di  Claudio  Merulo  non  debbono  passare  sotto  silenzio;  rimando 
a  quanto  già  ne  scrissi  in  Le  origini  e  lo  sviluppo,  ecc.,  pag.  41. 

Nel  Cinquecento  l'Italia  ebbe  anche  un  ottimo  teorico  di  strumenti  a 
tastiera:  Girolamo  Diruta,  autore  di  un'opera  didattica  in  forma 
di  dialogo:  Il  Tran  silvano,  sopra  il  vero  modo  di  sonar  organi  et 
strumenti  di  penna  (cfr.  e.  s.  pag.  48  e  seg.). 

La  musica  strumentale,  nel  secolo  XVI,  ebbe  cultori  anche 
in  Ispagna,  con  Felice  Antonio  di  C  a b  e z  o  n  ;  in 
Francia,  dove  la  canzone  e  l'aria  di  danza  ebbero  voga  anche 
in  riproduzioni  strumentali  (molte  intavolature  furono  pubbli- 
cate da  l'editore  Attaignant)  ;  in  Inghilterra,  soprattutto  nel 
periodo  elisabettiano,  con  William  B  ir  d,  John  Bull, 
Orlando  G  i  b  b  o  n  s,  Tomaso  T  a  1  1  i  s.  La  fonte  più 
importante  è  il  Filzwilliam  Viryinal    Book,  manoscritto  appai*- 
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tenente  ad  un  ricco  collezionista  del  secolo  X Vili,  da  cui  prese 
il  nome.  Il  virginale  fu  uno  strumento  a  tastiera  ed  a  corde 
pizzicate,  sul  tipo  della  spinetta  ma  di  dimensioni  limitale;  le 
corde,  tese  trasversalmente,  erano  disposte  in  modo  che  ogni 
tasto  ne  faceva  vibrare  una  soltanto,  a  differenza  del  clavi- 
cembalo nel  quale  dal  pizzico  della  penna  ne  erano  messe  in 
vibrazione  almeno  due.  Una  forma  peculiare  ai  virginalisti 
inglesi  fu  il  ground,  variazione  su  un  tema  di  poche  note. 

Nei  Paesi  Bassi,  verso  la  fine  del  secolo  giunse  a  grande 
rinomanza  Gian    Pietro  Sweelinck  (1562-1621). 

Anche  la  musica  strumentale  a  più  parti  non  ha  ancora  un 
carattere  determinato  e,  sul  principio,  appare  quale  una  ripro- 
duzione della  polifonia  vocale.  Gli  strumenti  più  in  uso  erano 
le  viole,  i  cornetti,  i  flauti,  i  fagotti,  i  tromboni  i  quali,  quan- 
tunque dello  sfesso  nome,  non  sono  da  confondersi  con  quelli 
io  uso  ai  nostri  giorni. 

2.  —  Ma  lo  strumento  musicale  più  diffuso  nel  secolo  XVI,  fu  il  il  liuto.  Mus 
liuto  somigliante,  nella  forma,  al  mandolino  ma  di  propor-  danza- 
zioni  più  grandi.  Veniva  suonato  a  pizzico  ed  aveva  sei  corde 
ad  intervalli  di  quarte;  soltanto  la  terza  e  la  quarta  erano  alla 
distanza  di  terza  maggiore.  Per  la  intavolatura  di  liuto  si  ado- 
peravano numeri,  lettere  ed  altri  segni  che  indicavano  la  du- 
rata dei  suoni,  ma  il  sistema  era  differente  secondo  i  vari  po- 
poli. Con  la  grande  diffusione  di  questo  strumento  si  sentì  il 
bisogno  di  aumentare  il  numero  delle  corde  ;  prima,  fino  ad 
undici,  in  seguito  se  ne  aggiunsero  altre,  collocate  al  lato  della 
tastiera  e  che  venivano  suonate  a  vuoto.  Si  ebbe,  così,  la  tiorba, 
strumento  assai  più  grosso  del  liuto,  con  doppio  manico  ed  a 
suoni  in  prevalenza  gravi.  Confinati  tutti  nel  registro  basso, 
l'armonia  che  se  ne  poteva  trarre,  era  serrata  e  compatta,  senza 
possibilità  di  vera  e  propria  polifonia.  Per  ciò,  si  limitò  allo 
accompagnamento  del  canto.  L'arciliuto  era  un  gran  liuto,  con 
un  sistema  di  corde  basse  tese  lungo  una  cassetta  collocata  al 
di  sopra  alla  cassa  principale  e  precisamente  dove  il  manico  era 
ricurvo  in  avanti.  Il  chitarrone,  invece,  era  ancora  più  grande, 
quasi  all'altezza  di  un  uomo  ;  munito  di  corde  d'acciaio,  si 
suonava  col  plettro. 

Il  liuto  ebbe  una  grande  importanza  appunto  per  la  sua 
straordinaria  popolarità.  Ogni  canto,  danza,  canzone  polifonica 
che  incontrasse  nel  gusto  del  pubblico,  aveva  la  sua  brava 
trascrizione  per  liuto,  con  variazioni,  con  nuovi  sviluppi  folti 
di  passaggi,  con  accordi  pieni  di  armonie  variamente  colorite. 
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La  musica  per  liuto  ha  una  importanza  speciale  anche  perchè 
conferì  a  realizzare  le  sensazioni  dell'armonia  moderna.  L'ac- 
cordatura  e  la  tasteggiatura  dello  strumento  stabilirono  neces- 
sariamente il  temperamento  equabile  che  G.  S.  Bach,  più  tardi, 
doveva  applicare  alla  tastiera.  La  musica  di  liuto  aveva  un 
carattere  soprattutto  melodico,  per  cui  —  dato  anche  il  gran 
numero  di  corde  per  l'accompagnamento  —  veniva  favorito, 
offerto  quasi  naturalmente,  l'aggrupparsi  dei  suoni  in  ac- 
cordi: i  quali,  variati  dall'avvicendarsi  delle  alterazioni  croma- 
tiche, determinarono  le  senzazioni  tonali  degli  accordi  di  tonica. 
Accadeva  anche  che  le  note  della  scala,  alterate  cromaticamente, 
preparassero,  quasi  annunziando,  l'accordo  seguente.  (1) 

La  musica  per  cembalo  trasse  molto  da  quella  che  la  precedette  per 
liuto;  da  essa  fu  specialmente  aiutata  ad  emanciparsi  dall'organo  della  cui 
tastiera  era  schiava.  L'  austerità  ecclesiastica ,  espressa  nella  musica  per 
organo  del  cinquecento  da  un  lato  piuttosto  decorativo  ad  esteriore,  trovò 
degno  competitore  nella  leggiadra,  spensierata  canzone  a  ballo  del  popolo. 
Il  liuto  fu  eletto  a  rappresentare  questa  seconda  tendenza.  Dove  c'era  una 
canzone  da  cantare  o  una  danza,  là  esso  appariva;  e,  abbandonata  ben 
presto  la  funzione  di  accompagnatore,  divenne  il  solo  e  primo  interprete. 
Il  cembalo,  quando  cominciò  a  muovere  i  suoi  primi  timidi  passi ,  trovò 
che  il  liuto  era  già  a  posto  con  una  sua  speciale  letteratura  e  con  una  sua 
tecnica  propria:  esso,  per  l'ambiente  in  cui  si  diffuse— strumento  essen- 
zialmente profano  —  e  per  un'  affinità  col  liuto  in  certe  possibilità  tecni- 
che, prese  da  quest'  ultimo  ciò  che  gli  si  addiceva. 

Il  cembalo  deve  considerarsi,  dunque,  come  il  successore  del  liuto;  non 
solo  per  la  voga  nel  mondo  profano  ,  che  da  quest'  ultimo  ereditò ,  ma 
anche  —  da  un  punto  di  vista  tecnico  —  per  alcuni  caratteri  particolari 
della  musica  che  gli  era  destinata  (G.  Pannain,  Le  origini  e  lo  sviluppo... 
cit.  pag.  29  e  30). 

Alla  importanza  del  liuto,  nel  secolo  XVI,  va  connessa  quella 
della  musica  a  ritmo  di  danza.  Straordinaria  fu    la    diffusione 
delle  danze  nella  società  di  quel   tempo  ;   nelle    collezioni    che 
venivano  frequentemente  pubblicate,  se  ne  trovano  di  tipo  sva- 
riatissimo,  contrassegnate  da  una    quantità  di    nomi    d'origine 
italiana  e  straniera.    Le    più  conosciute  furono  :  la    romanesca, 
la  gagliarda,  la  pavana,  il  passenmiezzo,  la  correlile,  la   passa- 
caglia (orig:  passo  del  gallo),  ia  basse  dance,  Velburato,  il  lonrdion 
lo  Hupfhaus,  l'uiKjaresca.  Spesso  danze  di  movimento  e  di  ca- 
rattere diverso  finirono  per  associarsi  in    modo    da    comporre 
un  insieme  organico  di  momenti  musicali  che  dall'adagio  anda- 
vano all'allegro.  Così  la  pavana,  danza  lenta  in  misura  pari,  e 

(1)  Oscar  Chilesotti,  Notes  sur  Ics  tablatures  de  liilh  ri  de  guitare,  Encg- 
clopedie  de  Musique,  fase,  li!)  (Paris,  Delagrave,  1913). 
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la  gagliarda  (o  saltarello  o  piva),  in  movim3nto  ternario  e  in 
origine,  allegro.  Tutte  le  pavane  h  a  n  no  il  s  u  o  s  a  1- 
l  a  r  e  1  1  o  e  piva,  dice  un  antico  liutista,  il  Dalza  (1).  Comincia 
così  a  spuntare  quel  tipo  di  composizione  a  più  tempi  uniti  in 
un  tutto  organico  che,  sviluppatosi,  prese  in  seguito  il  nome  di 
suite. 

In  Italia  troviamo  intavolature  di  liuto  fino  dai  primordi  del 
secolo;  furono  specialmente  noti,  in  quest'arte,  Ambrogio 
Dalza  e  Francesco  Mi  la  n  o,  il  fortunato  trascrittore  della 
Battaglia  Francese.  Tra  i  libri  più  importanti  d'intavolatura  di 
liuto,  \anno  ricordati  quello  di  Ja  corno  Gorzanis  e  il 
Thesaurus  annonicus  di  G.  B.  B  e  s  a  r  d  o. 

La  letteratura  musicale  per  liuto  è  conosciuta  grazie  a  g'i  studi 
esaurienti  di  Oscar  Chilesotti,  cultore  profondo  di  disci- 
pline sloriche  attinenti  alla  musica  ;  morto  da  qualche  anno  tra 
il  compianto  unanime  del  mondo  musicale. 

3.  —  Nel  secolo  XVI  la  teoria  musicale  compie  un  grande  i  teorici  :  z arti 
progresso.  Quantunque  un  poco  in  ritardo  rispetto  alle  conquiste 
compiiue  dagli  artisti  nella  pratica  del  contrappunto  e  dell'ar- 
monia, i  teorici  della  musica  nel  Cinquecento  cominciano  a 
mettere  da  parte  i  vuoti  principi  astratti,  gl'inutili  simbolismi 
medievali,  per  passare  nel  campo  concreto  della  speculazione 
positiva.  Anche  la  musica,  come  tutta  la  cultura,  doveva  rifarsi 
dall'esperienza.  E  così  avvenne.  Si  osservano  i  fenomeni  acustici 
e  da  essi  si  traggono  principi  vitali  ;  si  enunciano  teorie  feconde  , 
l'armonia  moderna  si  va  organizzando,  giustificata  anche  dal 
punto  di  vista  delle  dimostrazioni  scientifiche. 

Il  maggiore  teorico  musicale  del  secolo  XVI  fu  certamente 
Gioseffo  Zar  li  no  (1517-1590),  maestro  di  cappella  in 
S.  Marco,  uomo  dottissimo,  versato  non  soltanto  nella  musica,  ma 
anche  nello  studio  della  filosofia,  delle  matematiche,  della  chi- 
mica, dell'astronomia.  Nel  1558  pubblicò  la  prima  edizione  delle 
Istituzioni  armoniche,  a  cui  seguirono  ,  nel  1571,  le 
Dimostrazioni  armoniche,  e  nel  1588,  i  Sop  p  limenti  m  u- 
s  i  e  a  1  i.  Dai  suoi  contemporanei  fu  tenuto  in  gran  conto,  com- 
preso Vincenzo  Galilei  col  quale  fu  in  conlesa.  Francesco  San- 
sovino  disse  di  lui  :  "  Zarlino,  il  quale  nella  teoria  e  nella 
composizione  è  senza  pari  „  ;  il  Bettinelli  lo  chiamò  "  un  Ti- 
ziano, un  Ariosto  „  ;  e  il  Doge  Marco  Foscariui  riconobbe  in  lui 
"  il  famoso  restauratore  della  musica  in  tutta  Italia  „. 

(1)  Esempi  di  altri  pezzi  a  ritmo  di  danza  che  si  unirono  in  serie  sono: 
corrente  e  passacaglia  e,  di  origine  germanica,  allemanda  e  proporlio. 
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A  GiosefFo  Zarlino  va  dato  il  merito  di  avere  definito,  con 
criterio  rigorosamente  scientifico,  gli  elementi  costitutivi  dello 
accordo  di  tonica.  Le  sue  argomentazioni  muovono  dalla  cono- 
scenza del  fatto  acustico.  La  sua  dottrina,  nei  princìpi,  è  chiara. 

I  suoni  sono  prodotti  da  vibrazioni;  se  si  percuotono  due  corde 
con  eguale  forza,  l'una  accordata  al  grave,  l'altra  all'acuto 
apparirà  subito  che  la  prima  vibra  più  lentamente  dell'altra  ; 
quindi,  in  una  medesima  unità  di  tempo  si  verifica,  nel  suono 
grave,  un  numero  minore  di  vibrazioni  che  nell'acuto.  Le  vibra- 
zioni di  una  corda  muovono  l'aria  o  con  tardità  di  m  o  v  i- 
menti  o  gagliarde  mente  e  con  prestezza;  nel 
primo  caso  i  suoni  prodotti  sono  gravi,  nel  secondo  acuti.  Peso, 
tensione,  lunghezza  della  corda  sono  fattori  determinanti  per 
il  maggior  o  minor  numero  di  vibrazioni  prodotte.  Dalla  natu- 
rale esperienza  dei  fenomeni  acustici  alle  deduzioni  armoniche 
il  passo  è  breve. 

Presa  una  corda  che,  vibrando  in  tutta  la  sua  estensione,  dia 
il  Do  grave ,  la  metà  farà  sentire  il  do  all'ottava  superiore  ;  la 
terza  parte,  il  sol  alla  dodicesima  superiore  ;  la  quartata  quinta 
e  la  sesta  daranno  rispettivamente  il  do  (un  taglio  in  testa  sopra 
i  righi,  in  chiave  di  basso),  il  mi,  primo  rigo  in  chiave  di  vio- 
lino ed  il  sol  secondo  rigo.  È  la  serie  armonica  naturale  : 


g^E^g 


1    72    V.    74  V.    7, 


La  stessa,  successione  si  ottiene  se  in  un  tubo  si  lasciano  vi- 
brare l' intera  colonna  d'aria  e  successivamente  la  metà  ,  la  terza, 
la  quarta,  la  quinta,  la  sesta  parte  di  essa. 

L'importanza  dell'osservazione  dal  punto  di  vista  armonico 
è  che  la  serie  armonica  naturale,  come  si  vede,  risulta  costituita 
di  tutti  gli  elementi  tonali  che  formano  l'accordo    maggiore. 

Nel  seguire  le  teorie  di  Zarlino  suscita  il  maggiori'  interesse 
il  vedere  come  le  intuizioni  della  nuova  armonia  sono  quasi 
innestate  alle  antiche  speculazioni  medievali.  Il  metodo,  nella 
apparenza,  sembra  lo  stesso  ma  il  contenuto  d'  idee  è  sostan- 
zialmente mutato.  Egli  ,  per  es. ,  considera  il  numero  6  come 
simbolico;  nelle  relazioni  numeriche  ebe,  sommale,  danno  questo 
numero  (1  +  2  +  3  =  6)  si  celano  misteriosamente  i  rapporti  delle 
consonanze;  mistero  che  Egli  chiarisce  con  un  quadro  sinottico 
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a  cerchi  inlersecantisi,  su  1  tipo  di  quelli  tramandati  dalla  scuola 
pitagorica,  attraverso  Boezio.  Ma  con  una  portata  ed  un  signi- 
ficalo tutto  moderni.  Ed  infatti  i  rapporti  numerici  non  sono 
più  vuole  speculazioni  aritmetiche  ma  riposano  su  basi  rigoro- 
samente scientifiche  dalle  quali  spuntano  e  si  sviluppano  ,  ad 
uno  ad  uno,  gli  elementi  della  tonalità  moderna. 

La  dottrina  dell'  armonia  si  limila,  per  ora,  alla  distinzione 
degli  accordi  maggiore  e  minore;  anzi,  a  tal  proposito,  Zarlino 
afferma  il  principio  che  il  carattere  dell'accordo  minore  non 
sia  dato  dalla  gran  de  zza  della  terza,  ma  dal  posto  da  essa 
occupato  {la  terza  minore  sta  anche  nell'accordo  maggiore): 

lì  tl-ì 

sol  [  S    l    mi  f 

i   3.a  minore  .5    1  (  3.a  maggi 

,   mi    '  =    (  do    l 

o  J  o     \  J 

"2    I  '  3.a  maggiore  E    /  f  3.*  minore 

8       do  (  S   f  la 

<    \  ì  <    . 


ore 


Ma  una  teoria  degli  accordi,  quale  doveva  svolgersi  in  seguito, 
è  ancora  ignorata.  Il  principio  del  rivolto  è  sconosciuto; 
per  es.  le  combinazioni  armoniche  : 


sol 

do 

mi 

mi 

sol 

do 

do 

mi 

sol 

non  vengono  considerate  quali  aspetti  di  un  identico  fondo  ar- 
monico, ma  come  accordi  differenti  dei  quali  alcuno 
è  da  considerarsi  buono  ,  altro  da  rifiutarsi  in  base  a  princìpi 
assolutamente  tramontati. 

4.  —  A  lo  stesso  tempo  risale  l'attività  di  altri  tecnici  ragguar-  Altri  teorici 
devoli  quali  Giovanni  Maria  A  r  t  u  s  i  d  i  B  o  1  o  g  n  a  ,  sccol°  XVL 
Pietro  Ponzio  di  Parma,  Lodovico  Zacconi  di  Pe- 
saro, autore  d'un  lavoro  eccellente:  Prattica  di  musica 
(in  due  parti  pubblicate  successivamente  1'  una  nel  1592,  l'altra 
nel  1622).  A  base  della  trattazione  sta  il  contrappunto  al  quale 
1'  A.  dà  importanza  decisiva  nei  riguardi  della  educazione  mu- 
sicale: Quei  volenterosi  giovani,  egli  dice,  che  prallicando  la  mu- 
sica, et  in  cantarla  ne  pigliano  gran  gusto  e  piacere,  bramano 
di  scolari  diventar  perfetti  compositori  ;  e  perchè  questo  non  si 
fa,  se  non  per  via  di  contrappunto  sodo  e  buono 
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Il  contrappunto,  nel  Cinquecento,  ebbe  i  suoi  trattatisti  in 
Zucconi,  Allusi  e  Pietro  Ponzio;  per  bene  estimare  la  portala 
delle  loro  opere  bisogna  intendere  come  allora  saper  di  con- 
trappunto significasse  ritenersi  padrone  di  segreti  che  i  maestri 
custodivano  con  tutta  gelosia.  Ed  erano  casi  singolari  quando 
ai  misteri  dell'  arte  venivano  iniziati  quelli,  tra  gli  allievi,  che 
ne  fossero  reputati  degni;  quinto  a  divulgarli  al  pubblico  non 
era  nemmeno  da  pensarci.  Per  tali  ragioni  la  pubblicazione  della 
Prallica  di  musica  fu  un  vero  avvenimento  e  si  narra  che  ap- 
punto nel  1595,  Costanzo  Porta  nello  scorrerne  le  pagine  abbia 
esclamalo  :  Per  mille  ducati  io  non  haverei  dato  fuori  i  secreti 
eh'  ha  dato  questo  frate  ! 

L'  a  r  t  e  del  contrappunto  di  Allusi  (Venezia,  G.  Vin- 
centi 1598)  segue  un  metodo  più  sintetico  ;  l'A  si  preoccupa 
di  esporre  le  sue  teorie  per  mezzo  di  prospetti  perchè  l'occhio 
potesse  abbracciarle  facilmente  e  la  mente  ritenerle  come  for- 
mulari. 

Nel  Dialogo  di  Pietro  Ponzio  (Parma,  E.  Vioti  1595)  si  dà 
una  chiara,  sicura  trattazione  al  contrappunto  doppio. 

Parlando  dei  toni  liturgici,  abbiamo  veduto  come  essi  si  mo- 
dellassero secondo  i  modi  maggiore  o  minore  ;  e  ciò  in  consi- 
derazione dell'ambilo  tonale  nel  quale  si  svolgevano  le  rispettive 
melodie.  Quando  nel  grande  movimento  musicale  svoltosi  nel 
Cinquecento  l'armonia  cominciò  decisamente  a  tendere  verso  la 
concentrazione  tonale  di  accordi  fondamentali,  gli  antichi  modi 
ecclesiastici  furono  reputati  insufficienti.  Essi  apparivano  così 
lontani  dalla  realizzazione  delle  esigenze  armoniche  verso  le 
quali  tendevano  gli  sforzi  di  tutti,  che  venne  loro  negato  anche 
quel  carattere  di  modalità  maggiore  inerente,  senza  dubbio,  alla 
loro  essenza  (5°  e  7°  modo  e  piagali  corrispondenti).  Tutta  l'at- 
tenzione dei  teorici  si  polarizzò,  quindi,  nel  nuovo  modo  mag- 
giore di  do  che  doveva  comprendere,  assorbire  nella  sua  forma 
archetipa  quella  di  tutte  le  tonalità  foggiate  secondo  l'ordina- 
mento del  modo  maggiore. 

Il  teorico  svizzero  Enrico  Loris  di  Glarus,  detto  Glareano, 
fu  l'ardente  sostenitore  del  tono  di  do  maggiore  che  chiamava 
ionio.  Per  opera  di  lui  gli  otto  toni  ecclesiastici  vennero  au- 
mentati a  dodici,  necessità  sostenuta,  indipendentemente  dalla 
dottrina  del  Glareano,  anche  da  Lodovico  Zacconi.  1  nuovi  toni 
furono  i  seguenti  : 


La,     si,     do, 
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Nono  (autentico) 

re,       mi,     fa,  sol,  la    (fin.  la,  doni,  mi) 


Decimo  (piagale) 
Mi,  fa,  sol,  la,         si,       do,         re,      mi    (fin.  la,  dom.  do) 


Do,     re,     mi, 


Undecimo  (autentico) 
fa,      sol,     la,    si,  do    (fin.  rfo,  doni,  sol) 


Sol,  la,  si,  do, 


Dodicesimo  (piagale) 
re,     mi,         fa,       sol    (fin.  do,  doni,  mi) 


Le  innovazioni  armoniche  che  si  erano  venule  realizzando 
in  tulio  il  secolo  XVI  nella  pratica  vocale  e  strumentale  ed  in 
p  arte  giustificate  anche  dalla  teoria  contribuiscono  anch'esse 
al  decadimento  dell'antico  sistema  di  solmisazione.  Perchè  ciò 
avvenisse  si  doveva  mettere  da  parte  l'esacordo  ch'era  l'unità 
fondamentale  del  sistema  ;  ciò  accadde  quando  all'esacordo 
naturale  venne  aggiunto  un  settimo  suono,  il  Si,  il  quale  armo- 
nicamente aveva  la  tendenza  a  risolversi  nel  semitono  imme- 
diatamente superiore.  In  tal  modo  venne  meno  l'esigenza  delle 
mutazioni  dovuta,  come  vedemmo,  essenzialmente  al  principio 
dell'aggruppamento  esacordale. 

L'aggiunta  della  sillaba  Si  coincide  con  raffermarsi  della  ten- 
denza manifestata  dall'armonia  a  concentrarsi  nei  modi  mag- 
giore e  minore.  Sarà  il  prevalere  definitivo  di  essa  a  determi- 
nare anche  l'abbandono  degli  antichi  modi  assorbiti  nelle  tona- 
lità, sì  che  tra  un  secolo  circa  il  tedesco  Maltheson  potrà  dire 
argutamente  :  "  La  defunta  musica  dell'i//,  re,  mi,  fa,  sol,  la  è 
accompagnata  degnamente,  e  con  molto  pianto  all'ultima  di- 
mora dai  suoi  venerabili  congiunti  i  dodici  modi  greci,  ed  in 
sua  eterna  memoria,  viene  eretto  un  monumento  „. 

5.  —  Il  canto  e  gli  strumenti  cominciarono  fino  dal  secolo  XVI      Unione  di  can 
a  contrarre  la  loro  prima  unione.  Quanto  fosse  allora   gradito   strumenti,  n  di 
il  cantare  con  accompagnamento  di  viola  lo  rileviamo  dal  Cor-  contmuo- 
t  e  g  i  a  n  o  di  Baldassarre  Castiglione  ;  il  che  prova  che   la  ten- 
denza  al  canto  monodico  con  accompagnamento    strumentale  è 
di  vecchia  data.  Ma,  come  bene  afferma  un  recente  scrittore  di 
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cose  musicali  W,  il  desiderio  di  avere  realmente  un  canto  ac- 
compagnalo potè  realizzarsi  soltanto  con  un  ripiego.  Né  difatti 
poteva  essere  altrimenti  quando  simile  tendenza  avrebbe  do- 
vuto attuarsi  in  un  ambiente  contrario  come  quello  della  pura 
polifonia  vocale.  In  regime  di  contrappunto  ogni  voce  aveva 
valore  a  u  t  o  n  o  m  o  di  parte  cantante,  di  melodia  a  sé  e, 
nello  stesso  tempo,  era  parte  di  lutto  1'  insieme  polifonico.  Su 
quali  basi  si  sarebbe  potuto  innestare  una  voce  sola  che  con- 
centrasse in  sé  tutta  T  importanza  musicale?  Occorreva  una  ra- 
dicale trasformazione  della  compagine  sonora  al  che  si  potè 
giungere  soltanto  attraverso  un  movimento  musicale  lungo  e 
laborioso. 

Abbiamo  accennato  appena  ai  modi  in  cui  venne  formandosi 
la  nuova  armonia;  come,  nella  pratica,  il  senso  tonale  sia  venuto 
orientandosi  verso  formazioni  sonore  che  si  aggruppa- 
vano ad  accordi;  si  è  notalo  che  qucslo  processo  potè 
svolgersi  più  facilmente  dala  la  speciale  altitudine  tecnica  del 
liuto  e  attraverso  il  cromatismo  che  rese  possibile  la  differen- 
ziazione degli  accordi.  La  teoria  fu  di  pieno  accordo  con  la 
pratica  e  ne  confermò  scientificamente  i  principia 

Gli  accordi  hanno  il  loro  fondamento  nel  basso  dal  quale 
vengono  prodotti;  il  basso,  quindi  ,  assume  nell'  armonia  una 
nuova  funzione,  ben  differente  da  quella  che  aveva  nel  contrap- 
punto. Nella  polifonica  il  basso  non  differisce,  armonicamente, 
dalle  altre  voci.  Il  soprano,  il  tenore,  il  contrailo,  il  basso  si 
distinguono  per  il  timbro,  per  il  colore  ,  per  la  qualità  della 
voce,  ma  dal  punto  di  vista  della  distribuzione  delle  parti  sono 
1  a  slessa  cosa.  Il  basso  è  una  voce  cantante  al  grave,  come 
il  soprano  lo  è  all'acuto;  si  rispondono,  imitando  l'uno  la  parte 
dell'  altro  quando  non  proprio  riproducendola  integralmente. 
Ciò  che  prima  è  cantato  dal  basso,  lo  possiamo  sentir  ripetere 
dal  soprano,  o  dal  tenore,  o  dal  contralto  ,  o  viceversa,  alter- 
nando le  varie  entrate  come  meglio  sembra;  nei  conlrappimli 
doppi  gli  scambi  delle  parli  vengono  eseguili  rigorosamente. 

Tult'  altro  è  il  principio  dell'armonia.  11  basso  è  il  generatore 
degli  accordi,  dell'armonia  in  cui,  in  potenza,  vibra  anche  la 
melodia.  Il  busso  è  il  fondamento  dell' edificio  musicale  che 
da  esso  si  svolgerà  ;  è  la  base  su  cui  si  poggia  e  da  cui  sca- 
turisce tutta  la  musica.  Ora,  l' aspirazione  di  cantare  a  voce  sola 
potò  attuarsi  soltanto  quando  i  nuovi  criteri  armonici  permi- 
sero la  realizzazione  del  basso  d'armonia:  del  basso  generatore, 


(1)  Stokk,  op.  cit.  I,  p;i^.  'Mi. 
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di  questo  basso,  sostegno  e  produttore  di  suoni  che  fu  detto 
basso  continuo.  Uno  dei  più  grossi  spropositi  della  storia 
musicale  è  stato  quello  di  attribuire  I'  invenzione  del  basso  con- 
tinuo a  Lodovico  Grossi  da  V  i  a  d  a  n  a,  assurdo  coni'  è 
V  immaginare  che  un  mutamento  così  importante  abbia  potuto 
verificarsi  mercè  l'opera  d'un  solo  uomo  laddove  è  il  risultalo 
di  tendenze  e  di  attività  di  tutto  un  secolo.  Ludovico  Grossi 
da  Viadana,  invece,  non  fece  altro  che  applicare  il  nuovo  si- 
stema armonico  (e  quindi  il  nuovo  modo  di  scrivere)  ad  alcune 
sue  composizioni  sacre  che  chiamò  Concerti  ecclesiastici. 

Prima  che  il  basso  continuo  venisse  adottalo  in  pra- 
tica, l'unione  di  voci  e  di  strumenti  non  significò  un  radicale 
mutamento  alla  composizione  di  carattere  polifonico  ;  ciò  non 
esclude  che  essa  abbia  una  grande  importanza  perchè  fu  ap- 
punto questa  unione  (nel  madrigale  accompagnato  e  negli  inter- 
medi) a  facilitare  l'avvento  della  nuova  armonia,  del  basso  con- 
tinuo. Sono  fatti,  come  si  vede,  l'uno  all'altro  intimamente 
connessi  che  bisogna  osservare  con  grande  attenzione  ,  senza 
separarli  in  un  isolamento  che  li  renderebbe  tecnicamente  ingiu- 
stificabili e  storicamente  assurdi. 

La  prima  notizia  di  un  impiego  artistico  degli  strumenti  nel 
madrigale  è  dell'anno  1548  in  cui  apparve  l'opera  d'un  musicista 
napoletano  :  Tommaso  Cimelio.  L'opera  era  intitolata  nel 
modo  seguente  :  Gioventhom  \  libro  primo  de  canti  à  qnatro 
voci  |  sopra  Madriali  e  altre  Rime  con  li  \  Nomi  delti  loro  antliori 
volgari  e  con  le  più  necessarie  osservanze  isiromentali  e  più 
convenevoli  avvertenze  \  de  toni  acciò  si  possano  ancora  sonare 
e  cantare  insieme. 

Un  contributo  importante  alla  musica  strumentale-vocale  fu 
dato,  come  abbiamo  visJo,  dai  Gabrieli. 

Circa  la  composizione  della  orchestra  nel  secolo  XVI,  siamo 
informati  dalla  prefazione  a  gl'Intermèdi  e  concerti  di 
Cristofano  Malvezzi  (*).    Il    colorito    orchestrale    veniva  regolato 


(1).  Intermcdij  et  Concerti  \  fotti  per  la  Commedia  rappresentata  in  j  Fi- 
renze |  nelle  Nozze  del  servassimo  Don  Ferdinando  Medici  |  e  Madama 
Christiana  di  Lorena  di  Cristofano  Malvezzi  (Venezia,  1591).  Quando  si 
voleva  dare  un'impronta  di  solennità  e  di  magnificenza  a  le  feste  dei 
gran  signori  ,  vi  si  aggiungeva  la  musica  strumentale  a  quella  dei  cori.  Il 
matrimonio  del  primo  Granduca  di  Toscana  Cosimo  I  dei  Medici  con 
Leonora  di  Toledo,  fu  celebrato  nel  1539  con  un  ballotto  in  stile  madri- 
galesco. Per  altri  avvenimenti  di  questo  tipo  cfr.  Lavoix,  Hist.  de  /'  in- 
slriunentation  (Parte  II,  I  cap.)  Le  notizie  su  riferite  sono  attinte  a  Ugo 
G  o  1  d  s  e  h  m  i  d  t ,     Das  orchester  der  ìtalicnischen  Oper  in  11.  Jahrhnndert 

lì  Samm.  der  /.  M.  G.,  Anno  II,  pag.  10  a  44. 
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secondo  il  particolare  contenuto  del  madrigale.  Non  vi  era  an- 
cora un  determinato  insieme  di  struménti  a  base  fìssa,  come 
nella  musica  posteriore,  il  quartetto  a  corde.  L'accompagna- 
mento delle  voci  era  affidato,  generalmente,  a  un  liuto  grande, 
a  un  limito  basso  e  a  due  chitarroni.  Talvolta  uno  dei  chitarroni 
potè  essere  surrogato  da  una  lira  arci  viola  la  —  stru- 
mento e  corde,  di  timbro  grave.  Abbiamo  notizia  ancbe  di 
canzoni  a  ballo  a  tre  voci  che  le  celebri  cantanti  Vittoria  Ar- 
chilei ,  Lucia  e  Margherita  Caccini  cantavano  e  danzavano, 
accompagnandosi  con  una  chilarrina  spagnuola  e  con  un  cim- 
balino  adornalo  di  sonagli  d' argento. 

In  un  madrigale  a  quattro  voci  di  Giovanni  dei  Bardi  le  voci 
erano  rispettivamente  rinforzate  da  quattro  tromboni  e  quattro 
viole,  all'  unisono. 

Concludendo,  l'orchestra  accompagnante,  nel  secolo  XVI  ri- 
sultava formala  dei  seguenti  gruppi  : 

1. — Strumenti  polifonici  :  Organi  (in  generale  di  legno  ,  clavi- 
cembalo, spinetta,  salterio,  liuto  e  congeneri,  arpe,  celia. 

II.  —Strumenti  a  corda  :  Viole  da  braccio  di  varii  registri 
(discanto,  tenore  e  basso).  Viole  da  gamba  (detta  anche  sotto 
basso  di  viola)  ,  ribechino  (una  varietà  di  viola)  ,  lire  (le  due 
forme  adoperate  in  Italia  erano  quella  grande,  detta  lira  arci- 
violata,  ed  una  più  piccola,  mandola  ,  violino  (raramente,  im- 
piegato nelle  sinfonie)  (*). 

III. — Strumenti  a  fiato:  Cornetti  (dritti  e  ritorti),  Hauti  (dritti 
e  traversi)  ,  flauto  acuto  a  bocchino ,  tromboni  (di  grandezza 
variabile). 

Guida  Bibliografica 

Per  ulteriori  notizie  ed  indicazioni  bibliografiche  circa  il  sor- 
gere della  musica  strumentale  : 

G.  Pannain,  Le  Origini  e  lo  sviluppo    deli  Arte  pianistica  in 
Italia  (Napoli,  R.  Izzo,  1917). 

Quanto  ai  teorici,  per  chi  voglia  penetrarne  V  insegnamento, 
sarà  saggio  consiglio  rifarsi  direttamente  a  le  loro   opere.  L'e- 
1  eneo  seguente  compiendo  soltanto  i  principali  trattati  apparsi 
nel  secolo  XVI  : 

Sebastiano  Virdunc,  Musica  geluscht  (1511  ,  ristampalo  da  R. 
Eitner  nel  1882)  —  Pietro  Aaron,  De  Inslilulione  harmonica  (1516), 


(1)  In  quel  tempo  la  parola  sinfonia  significava  un  piccolo  pezzo  a  ritmo 
di  danza. 
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Toscanello  in  musica  (1523)— Ludovico  Fogliano,  Musica  theorica 
(1529)— Giovanni  Spataro,  Traclalo  di  musica  (1531)- G.  M.  Lan- 
franco, Scintille  di  musica  (1533)-  Silvestro  Ganassi  da  Fontega, 
La  Fontegara  (1535)  —  P.  Aaron,  Lucidarlo  di  musica  (1545)— 
Heinr.  Loritus  Glareanus  ,  Dodekachordon  (1547)  —  Adriano 
Petit  Coclico,  Compendium  musices  (1552)  —  F.  I.  Bermudo, 
Declaracion  de  inslrumenlos  (1555)  —  Niccolò  Vicentino,  Lan- 
tica  musica  ridotta  alla  moderna  pratica  (1555)  —  Joseffo  Zar- 
lino,  Istituzioni  armoniche  (1558)  —  Vincenzo  Galilei,  //  Fro- 
nimo  (per  le  intavolature,  1568  e  '84) — J.  Zarlino,  Dimostrazioni 
armoniche  (1571)  —  Francisco  Salinas,  De  musica  libri  seplem 
(1577)  —  Vincenzo  Galilei,  Dialogo  della  musica  antica  et  mo- 
derna (1581)  —  J.  Zarlino,  Sopplimenti  musicali  (1588)  —  Okazio 
Tigrinl  Compendio  della  musica  (1588)  —  Pietro  Ponzio,  Ra- 
gionamento di  musica  (1588) — Vincenzo  Galilei,  Dialogo  intorno 
alle  opere  di  messer  GiosefJ'o  Zarlino  (1589)—  G.  M.  Artusi, 
V  arte  del  contrappunto  (1586-1589)  —  Adriano  Banchieri,  Con- 
clusioni del  suono  d'organo  (1591)  —  Ludovico  Zacconi,  Pratica 
di  musica  (1592)  —  Ercole  Bottrigari  (con  lo  pseudonimo  di 
Alemanno  Benelli)  ,11  Desiderio,  ovvero  dei  concerti  di 
vari]  stromenti  musicali  (1594)— G.  B.  Bovicelli,  Regole,  passaggi 
di  musica,  madrigali  e  mottetti  passaggiati  (1594)— Valerio  Bona, 
Regole  del  contrappunto  (1595)— P.  Ponzio,  Dialogo  della  Teorica 
e  Pratica  di  musica  (1595)— Scipione  Cerreto,  Della  musica  vocale 
e  strumentale  (1601) — C.  Agazzari,  Del  sonare  sopra  il  basso  con 
lutti  li  stromenti  e  del  uso  loro  nel  concerto  (1603).  Di  qualche 
anno  posteriore  alla  fine  del  secolo  ma  fondamentale  per  tutti 
gli  argomenti  trattati  :  Michael  Praetorius,  Sintagma  musicum 
(1614-1620). 

Per  notizie  circa  gli  strumenti  usati  nel  sec.  XVI ,  vedi  :  O. 
Fleischer,  Fùhrer  durch  die  Sammlung  alter  Musik-Instrumente 
(Berlino  1892),  Buhlmann,  Geschichte  der  Bogeninstrumenie;  di 
pratica  utilità  sarà  la  consultazione  del  catalogo  del  Museo  stru- 
mentale di   Bruxelles,  compilato  dal  Mahillon. 


CAPITOLO  VI. 
La  musica  nel  secolo  XVII 


A)  —  In  Italia. 

i  ii  •  i        r*        1    ì  i       vm    i   _J  •  .11    movimento   fi 

1.  —  11  movimento  che  fin  dal  secolo  X\I    tende  a  rinnovare 

rentino.  Lia  Camera 

la  musica  nelle  sue  basi  fondamentali,  si  collega  alla  cultura  dei  Bardi. 
del  Rinascimento,  a  quel  profondo  mutarsi  fino  dalle  radici 
della  vita,  per  cui  la  umanità,  già  assorta  nella  mistica  visione 
del  Medioevo,  cominciò  a  destarsi  alla  realtà  della  vita  terrena. 
Il  primo  segno  di  questa  rinascila  umana,  di  questo  ritorno  dello 
Spirito  alla  concretezza  della  vita  presente ,  si  manifestò  nel 
campo  intellettuale,  nella  ricerca  e  nello  studio  dei  monumenti 
dell'  antica  cultura,  delle  opere  d'arte,  della  letteratura.  Al  con- 
tatto di  esse  i  gusti  e  le  tendenze  vennero  profondamente  mo- 
dificandosi. Questo  movimento  profondo  e  complesso  si  mani- 
festò in  Italia  decisamente  durante  il  secolo  XV  ;  un  secolo  più 
tardi  già  si  affermava  vittoriosamente  in  Francia  e  in  Germania. 
I  fattori  principali  del  Rinascimento  furono  gli  umanisti,  come 
vennero  chiamati  gli  appassionati  studiosi  delle  antichità  greca 
e  romana. 

In  questo  nuovo  ambiente  la  musica  profana  ebbe  agio  di 
esplicarsi  ;  le  nuove  tendenze  popolari  si  poterono  affermare  e 
svilupparsi,  mentre  la  tecnica  polifonica,  descritta  la  sua  pa- 
rabola, volgeva  al  tramonto.  L'avvenire  sarà,  ormai,  della  musica 
monodica  e  strumentale. 

Ambros,  in  un  quadro  suggestivo  delle  condizioni  della  musica  in  quel 
tempo,  riconnette  con  rara  acutezza  il  nuovo  movimento  della  Rinascenza 
alla  musica  profana  del  secolo  XV.  Le  arti  plastiche  — così  scrive  Egli  (*)  — 
appena  furono  penetrate  dalle  nuove  correnti  spirituali,  dovettero  subito 
adire  1'  eredità  ricevuta  dagli  antichi.  Gli  avanzi  della  passata  potenza  di 
Roma,  con  le  loro  forme,  con  i  loro  rapporti,  erano  ancora  a  disposizione 
degli  architetti  che  potevano  prendere  misure  ed  eseguire  calcoli.  Le 
sculture  dell'antichità,  l'una  dopo  l'altra,  risorgevano  solennemente  dalle 
macerie  nelle  quali  erano  state  sepolte  dalle  devastazioni  abbattutesi  su 
Roma.  I  poeti,  gli  storici,  gli  oratori  dell'umanesimo  trovarono  i  loro  mo- 


li) Gesch.  cit.  voi.  IV,  pag.  148  e  seg.  Mia  prima  traduzione  in  italiano. 
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delli  nei  poeti,  negli  storici,  negli  oratori  dell'antichità,  quando  le  loro 
opere,  a  cura  di  un  Poggio  Bracciolini  o  di  altri,  venivano  tratte  fuori 
dagli  angoli  dimenticati,  dalle  cupe  biblioteche  dei  chiostri  e  da  altrove  e, 
dopo  l'invenzione  della  stampa  e  per  merito  particolare  di  Aldo  Manuzio, 
divennero  accessibili  a  tutti. 

Per  la  musica  le  cose  andarono  diversamente.  Invece  di  scoprire  opere 
d'arte,  grazie  alla  nuova  cultura,  si  misero  in  luce  le  opere  dei  teorici  le 
quali,  anziché  a  determinare  un  nuovo  movimento  musicale,  erano  più 
adatte  ad  inceppare  quello  già  esistente.  Si  appresero  erudite  notizie  di 
archeologia,  su  argomenti  che  avevano  con  la  musica  soltanto  relazione  este- 
riore. Si  raccontavano  sempre  le  stesse  leggende  e  gli  stessi  anneddoti  su 
la  musica  degli  antichi,  storie  meravigliose  che,  pure  accettate  in  buona 
fede,  non  conferivano  a  produrre  alcun  miglioramento.  I  luoghi  di  Platone 
riguardanti  la  legislazione  della  musica,  1'  impiego  ed  il  valore  di  essa, 
furono  ascoltati  senza  discussione  e  con  ossequioso  consenso.  E  vennero 
seguiti  con  obbedienza  assoluta,  come  leggi,  quantunque  non  potessero 
che  malamente  adattarsi  a  un  mondo  e  ad  una  sensibilità  del  tutto 
mutati. 

Inoltre  le  idee  di  una  riforma  musicale,  con  tendenza  verso  l'antichità, 
avevano  buon  gioco,  perchè  la  musica,  orientata  lino  dalle  origini  verso 
il  canto  liturgico  e  raggiunto  il  vertice  del  suo  sviluppo  con  Palestrina  e 
la  Scuola  romana,  aveva  esaurito  ormai  questo  contenuto  e  cercava  nuovi 
mezzi  di  espressione.  Era  necessario  dare  alla  musica  nuove  vie  —  tutti 
lo  sentivano  ;  ma  nell'  antichità  non  v'era  nulla  da  trovare.... 

Il  movimento  di  riforma  che  si  manifestò  per  la  prima  volta  nel  1600, 
irrompendo  in  Firenze,  si  era  già  annunziato  un  secolo  avanti  con  i  suoi 
primi  sintomi  appena  sensibili.  La  frottola,  considerata  nel  suo  significato 
generale  (quantunque  in  un  certo  senso  ricordi  i  fiamminghi)  può  essere 
intesa  anche  altrimenti  e  cioè  come  un'opposizione  alla  musica  fiamminga 
allora  dominante.  Quei  pezzi  senza  testo  letterario  ,  chiamati  aer  de  Ca- 
pitoli, aer  de  sonetti  ecc.  erano,  per  così  dire,  delle  custodie  musicali  in 
cui  si  potevano  introdurre  le  terzine  preferite,  i  sonetti,  ecc.  e  potrebbero 
considerarsi  come  il  primo,  più  elementare  tentativo  di  liberare  la  poesia 
dalla  tirannide  del  contrappunto  e  di  rivendicarla  alla  sua  schietta  ragion 
d'essere.  Quando  Cipriano  de  Rore,  Luca  Marenzio  ed  altri  componevano 
sonetti  nell'abituale  stile  contrappuntistico,  i  sonetti  venivano  fuori  con 
la  metrica  e  con  l'alternarsi  delle  rime  nella  melodia.  Le  frottole,  spe- 
cialmente, tenuto  in  disprezzo  da  gli  entusiasti  del  contrappunto,  segna- 
rono l' aspirazione  profondamente  italiana  verso  la  forma  strofica  cioè 
a  periodi  simmetrici  proporzionati  fra  loro,  —  quindi  con  ripetizione  della 
prima,  della  seconda  parte  ecc.  Il  contrappunto  tien  dietro  passo  per  passo 
al  suo  canlus  firmus  che  lo  conduce  per  la  sua  via  ;  ma  nelle  frottole  la 
cosa  è  diversa,  vi  si  annunzia  la  formazione  di  un  periodo  musicale  e  li  e 
non  distribuisce  il  materiale  sonoro  particolar- 
mente, caso  per  caso,  ma  secondo  gruppi  che  sono 
pai' te     integrante    del    tutto 

Nei  posteriori  madrigalisti  spesso  restiamo  soi presi  davanti  ad  una 
musicalità  più  moderna.  Le  villanelle  si  formarono  in  modo  conforme  a 
quello  della  canzone  e  non  riuscirono  a  nascondile,  sotto  una  costruzione 
artificiosa,  il  loro  originario  carattere.  Ma  lutto  ciò  sempre  in  regime  di 
polifonia,  di  contrappunto,  che  a  nessuno  poteva  ancora  venire  in  niente 
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di  mettere  al  bando.  Già  Franchino  Ga  furio  ed  i  suoi  contem- 
poranei erano  stati  espressamente  dell'opinione  che  la  musica  degli  an  - 
fichi  Greci  avesse  avuto  perfetta  somiglianza  col  contrappunto  allora 
in  uso. 

La  caratlerislica  delle  argomentazioni  di  coloro  che  propu- 
gnavano la  nuova  tendenza  verso  il  canto  a  voce  sola  (monodia) 
fu  un'accanita,  profondissima  avversione  al  contrappunto.  Mentre, 
come  abbiamo  veduto,  monodia  e  basso  continuo  venivano  deli- 
neandosi nella  pratica,  durante  gli  ultimi  decenni  del  sec.  XVI 
sorgeva  una  forte  corrente  diretta  a  combattere  il  contrappunto 
e  la  polifonia.  Fu  una  vera  dichiarazione  di  guerra;  quelli  che 
erano  stati  gl'ideali  dell'arte  passata  precipitarono  nell'abiezione 
e  furono  coperti  di  vituperi.  In  sostanza,  venne  a  ripetersi  nel 
campo  musicale,  quello  che  già  era  avvenuto  per  le  arti  figura- 
tive. Gli  accaniti  assalti  contro  il  contrappunto  ed  i  suoi  rap- 
presentanti furono  una  eco  fedele  delle  ardenti  polemiche 
dei  Vasari  contro  il  Gotico  che ,  come  il  contrappunto  ,  do- 
veva scontare  il  peccato  originale  di  non  essere  stato  pro- 
dotto dagli  antichi  Greci  e  Romani.  Un  sostenitore  implacabile 
di  questa  lotta  fu  G.  B.  Doni  nei  suoi  Trattati  della  musica  sce- 
nica e  nello  scritto  in  .latino,  su  la  superiorità  della  musica  an- 
tica. L'arte  del  contrappunto,  secondo  lui,  era  nata  "  in  tempi 
rozzissimi  e  fra  uomini  d'ogni  sorta  di  letteratura  e  gentilezza 
nudi  e  che  con  li  nomi  stessi  dimostrano  la  loro  barbarie  „  e 
con  profondo  disprezzo,  nomina  Hobrecht  ed  Okeghem.  Anche 
Francesco  Berni,  in  una  sua  poesia  umoristica,  aveva  detto  che 
i  fiamminghi  avevano  nomi  da  "  far  sbigottire  un  cane  !  „ 

11  centro  di  diffusione  di  queste  nuove  idee  fu  la  Casa  del 
conte  Bardi  di  Vernio ,  in  Firenze,  dove  convenivano  il  fiore 
degli  intellettuali  della  città  ;  non  solo  cultori  di  musica ,  ma 
eruditi,  letterati,  filosofi.  Promotore  era  il  conte  Giovanni  dei 
Bardi,  uomo  dottissimo,  accademico  della  Crusca,  dotato  di  una 
fine  esperienza  musicale,  come  appare  dall'unica  sua  composi- 
zione di  nostra  conoscenza:  il  madrigale  Miseri  abitator.  Intorno 
a  lui  incontriamo:  Vincenzo  Galilei,  autore  di  un  dialogo 
nella  musica  la  cui  prefazione  porta  la  data  del  1581,  uno  dei 
più  accesi  nelle  nuove  idee ,  instancabile  a  sostenere  (insieme 
all'erudito  Gerolamo  Mei)  che  si  dovesse  senz'altro  preferire  la 
musica  degli  antichi  a  quella  moderna.  —  Piero  Strozzi, 
cultore  tenace  di  scienze.  Giulio  Caccini,  romano ,  ed 
Jacopo  Peri,  musicisti  che  dovranno  assumere  la  parte  pra- 
ticamente più  importante  del  movimento.  Ottavio  Rinuc- 
cini,  il  poeta  della  compagnia.   In  quel  tempo  viveva   in   Fi- 
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renze  anche  Emilio  del  Cavaliere,  l'autore  della  Rappre- 
sentazione di  Anima  e  di  Corpo,  ispettore  delle  Arti  alla  Corte 
dei  Medici,  assai  attivo  ed  esperto  nell' organizzare  balletti  in 
occasione  di  feste  e  nel  comporre  madrigali  ;  l'  unico  che  torse 
a  causa  delle  sue  occupazioni  non  abbia  preso  parte  alle  con- 
versazioni in  Casa  Bardi. 

Queste  riunioni  avevano  cominciato  ad  aver  luogo  fino  dal  15X0 
e  ce  ne  dà  notizia  anche  Giulio  Caccini  nella  Prefazione  alle 
Nuove  Musiche.  Pare  che  la  musica  sia  stato  primo  ed  esclusivo 
oggetto  delle  dispute  ed  è  certo  che  su  un  punto  fondamentale 
tutti  erano  d'  accordo:  che  rispetto  alla  musica  dei  Greci,  la  mu- 
sica moderna  non  era  nulla  di  meglio  che  una  deviazione  bar- 
barica e  che  il  contrappunto  era  inconciliabile  con  i  soli  veri, 
fondamentali  principii  della  musica  enunciati  da  Platone. 

Giulio  Caccini,  allievo  di  Scipione  del  Palla,  era  assai  stimato 
anche  come  cantante;  Egli  stesso  accenna  ai  suoi  lunghi  studi 
di  contrappunto  ma  conserva  tutta  la  sua  gratitudine  per  la  Ca- 
merata di  Giovanni  Bardi,  perchè,  come  per  sua  dichiarazione, 
"  aveva  appreso  più  dai  loro  dotti  ragionari  che  in  più  di  trenta 
anni  di  contrappunto  „.  Il  Caccini  fu  autore  di  canti  nel  nuovo 
stile  che  incontrarono  straordinario  consenso  e  lo  resero  celebre 
in  tutta  Italia;  venivano  eseguiti  dai  migliori  cantanti  e  già  prima 
che  l'autore  li  pubblicasse  nella  raccolta  nota  per  il  suo  titolo 
di  Nuove  musiche  (1602)  diedero  un  notevole  contributo  per  la 
preparazione  del  nuovo  stile  musicale.  Anche  in  Germania  queste 
composizioni  furono  favorevolmente  note  e  Michele  Pràtorius 
parla  di  Caccini  come  di  uno  tra  gli  eccellenti  musicisti  del 
tempo. 

Anche  Vincenzo  Galilei,  oltre  che  nel  campo  teorico,  si  ci- 
mentò nella  pratica;  sembra,  anzi,  che  egli  sia  stato  il  primo  a 
comporre  melodie  per  voci  sole  e,  come  riferisce  il  Doni,  mise 
in  musica  "quel  commovente  lamento  del  Conte  Ugolino,,  nel 
testo  in  cui  Dante  l'aveva  scritto,  ed  egli  stesso  lo  cantava  con 
ammirevole  espressione  "  sopra  un  concerto  di  viole  „.  Nello 
stesso  stile,  il  Galilei  rivestì  di  suoni  una  parte  delle  Lamen- 
tazioni di  Geremia,  anche  queste  da  lui  stesso  cantate  in  una 
pia  riunione  di  devoti. 

Euridice  di  Peri  e       2.  —  Il  movimento    musicale    fiorentino    culminò  col    nielo- 
lacc,n1,  dramma:  rappresentazione  scenica    tutta  in  musica.  I  frequen- 

tatori di  Casa  Bardi  credevano  di  richiamare  in  vita  l'antica 
musica  dei  Greci  della  quale,  pur  senza  conoscerla,  erano  siriani  i 
ammiratori.  Jacopo  Peri,  nella   dedicatoria  all'  Euridice,  così  si 
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esprimeva  :  "  veduto  che  si  trattava  di  poesia  drammatica,  e 
però  si  doveva  incitare  col  canto  chi  parla,  (e  senza  dubbio  non 
si  parlò  mai  cantando),  stimai  che  gli  antichi  Greci  e  Romani 
(i  quali  secondo  l'opinione  di  molti  cantavano  su  le  scene  le 
tragedie  intere),  usassero  un'armonia,  che  avanzando  quella  del 
parlare  ordinario,  scendesse  tanto  dalla  melodia  del  cantare 
che  pigliasse  forma  di  cosa  mezzana  „. 

Si  giunse  così  alla  rappresentazione  del  primo  melodramma 
avvenuta^  con  la  Dafne  di  Jacopo  Peri,  nel  1594 ,  e  sei  anni 
dopo,  con  la  Euridice  dello  stesso.  Quest'ultima  ci  è  pervenuta 
integra;  sappiamo  che  alla  composizione  concorse  anche  Giulio 
Caccini  il  quale  ,  come  assicura  Jacopo  Peri ,  fece  le  arie  di 
Euridice,  alcune  del  Pastore  e  delle  ninfe  del  coro  e  i  cori  Al 
canto  al  ballo,  Sospirate ,  Poi  che  gli  eterni  imperi.  I  due  prim  i 
specialmente,  sono  bellissimi. 

Euridice  fu  rappresentata  a  Palazzo  Pitti  il  6  ottobre  1600,  in  occasione 
delle  nozze  di  Maria  dei  Medici  e  di  Enrico  IV.  L'apparato  fu  magnifico; 
la  scena  dell'inferno  fu  riprodotta  con  realismo  impressionante;  con  massi 
spaventevoli  che  parevano  veri,  su  cui  apparivano  sterpi  ed  erbe  livide. 
E  più  in  fondo  ,  attraverso  un  anfratto  ,  si  scorgeva  la  città  di  Dite  che 
ardeva  e  "  vi  si  conobbe  „  come  testimonia  Michelangelo  Buonarroti 
junior  "  vibrando  lingue  di  fuoco  per  le  aperture  delle  sue  torri,  l'aere 
d'intorno  avvampandosi  d'un  colore  come  di  rame  „.  Opera  dello  sceno- 
grafo Bernardo  Buontalenti.  Presero  parte  all'esecuzione  i  migliori  musi- 
cisti del  tempo,  tra  i  quali  Francesco  Basi,  Antonio  Brandi,  Melchiorre 
Palandrotti,  Emilio  del  Cavaliere.  Era  Orfeo  lo  stesso  Jacopo  Peri.  Dietro 
la  scena,  Giulio  Caccini  dirigeva  la  musica,  Jacopo  Corsi  sedeva  al  clavi- 
cembalo, Don  Garzia  Montalvo  suonava  il  chitarrone,  Giovan  Battista  Ja- 
comelli,  detto  del  Violino,  la  lira  e  messer  Giovanni  Lapi,  un  liuto  grosso. 

La  forma  musicale  tipica  del  melodramma  primitivo  consi- 
steva in  un  recitativo  che  si  uniformava  alla  naturale  accen- 
tazione del  discorso  parlato.  L'armonia  veniva  sorretta  dal 
basso  continuo.  Questa  recitazione  cantata  riesce  talvolta  effi- 
cace, specialmente  nelle  espressioni  dolorose,  ma  a  lungo 
andare,  finisce  per  stancare  a  causa  della  sua  uniformità  e 
della  monotonia  delle  cadenze.  Di  grande  efficacia  espressiva 
erano  i  cori  che  commentavano  Fazione  seguendo  fedelmente 
da  vicino  le  vicende  sentimentali  del  protagonista.  Bellissime 
sono  le  parti  corali  scritte  dal  Caccini  per  l'Euridice  :  "  Al  canto 
al  ballo  „  e  ■  Sospirate  „.  Nella  musica  del  Peri  ha  maggior 
risalto  il  canto  di  Orfeo  Gioite  al  canto  mio  :  una  melodia  viva 
piena  di  slancio  ritmico,  balzante  di  gioia,  nella  quale,  special- 
mente in  confronto  dei  secchi  ed  aridi  recitativi,  si  sente  tutta 
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la  vitalità  tlella  sana  melodia  d'ispirazione  popolare  svoltasi 
nel  secolo  XVI  attraverso  la  immediata  spontaneità  dei  ritmi 
di  hallo. 

I  recitativi,  invece,  sono  un  vero  prodotto  della  riflessione  ; 
opera  intellettuale  ed  anche  pesante  in  cui  si  riflette  l'abito 
mentale  dei  frequentatori  di  Casa  Bardi  assorti  nel  miraggio 
ingannatore  di  richiamare  in  vita  la  morta  musica  degli  anti- 
chi Greci.  Una  illusione  che  si  può  storicamente  giustificare 
soltanto  col  profondo  rivolgimento  operatosi  negli  animi  infer- 
vorati dalla  nuova  cultura  del  Rinascimento. 

Nello  stesso  anno,  il  1600,  nell'oratorio  di  S.  Maria  della 
Vallicella,  in  Roma,  veniva  eseguita  la  Rappresentazione  di  Ani- 
ma e  di  Corpo  di  Emilio  del  Cavaliere,  su  poesia  di  Laura 
Guidiccioni.  11  dramma  è  un'  allegoria  nella  quale  agiscono 
personificazioni  quali  "  il  mondo,  il  tempo,  la  vita,  il  piacere, 
l'intelletto,  il  corpo  „  ecc.  ;  la  musica  è  in  istile  recitativo  e  con 
accompagnamento  di  strumenti  ;  l'orchestra,  collocata  dietro  le 
scene,  era  formata  degli  strumenti  allora  in  uso,  quali  una  lira 
doppia,  un  clavicembalo,  un  chitarrone,  due  flauti  u  ovvero 
tibie  all'antica  „.  L'opera  fu  pubblicata  da  Alessandro  Guidotti 
che  la  fece  precedere  da  una  prefazione,  con  interessanti  chia- 
rimenti circa  il  modo  di  eseguirla.  Lo  stile  è  simile  a  quello 
dei  primi  melodrammi  fiorentini. 

Sei  anni  dopo  veniva  recitato,  anche  a  Roma,  un  dramma 
pastorale  di  Costantino  Agazzari,  Entnelioi*).  Di  gran  lunga  più 
importante  e  artisticamente  superiore  anche  alle  opere  di  Peri 
e  Caccini  fu  la  Dafne  di  Marco  Z  a  n  o  b  i  da  Gagliano  ,  ese- 
guita a  Mantova  nel  1607  in  occasione  delle  nozze  di  quel  Duca 
con  l'Infanta  di  Savoia.  Marco  da  Gagliano  apparteneva  a  illu- 
stre famiglia  fiorentina;  canonico  in  S.  Lorenzo,  membro  della 
Accademia  degli  Elevati,  autore  di  musiche  sacre  tra  le  quali 
un  libro  di  messe  a  cinque  voci  pubbl.  nel  1579  e  di  Respon- 
sori,  nel  1580  e  nel  1630.  Morì  nel  1642. 

A  Bologna  il  nuovo  stile  rappresentativo  venne  introdotto 
nel  1610  per  opera  di  Gerolamo  Giacobbi  ,  autore  di  una  An- 
dromeda, favola  in  musica  della  quale  non  conosciamo  nulla. 
Sappiamo  soltanto  che  1'  aria  di  Perseo  Io  ti  sfido  ,  o  mostro 
infame  sollevò,  per  molto  tempo  ,  gli  entusiasmi  del  pubblico 
italiano. 


(1)  In  Venezia,  appresso  Riccardo  Amadino,  1606. 
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Eccellente  musicista  fu  anche  la  figlia  di  Giulio  Caccini  — 
Francesca  Caccini  nò  Signorini  Malaspina  —  cantante  celebre, 
chiamata  "  la  Cocchina,,  (l)  assai  versata  nella  composizione  e 
nella  poesia.  Scrisse  la  musica  per  La  liberazione  di  Ruggiero, 
eseguita  nel  1625  al  Poggio  imperiale  ;  una  favola  scenica  presa 
ai  canti  IVI  ed  Vili  dell'Orlando  Furioso,  con  analogo  "  balletto  „ 
di  dame  e  di  cavalieri,  in  un'apoteosi  di  letizia  dopo  la  libe- 
razione dall'incantesimo  della  maga   Alcina. 

Per  noi  moderni  l'interpretazione  dei  primi  melodrammi  è 
irta  di  difficoltà.  La  ragione  è  nell'abitudine  che  avevano  i  mu- 
sicisti di  quel  tempo  di  non  scrivere  per  esteso  né  le  parti 
degli  strumenti  nò  le  armonie  di  accompagnamento.  La  parti- 
tura d'orchestra,  in  senso  moderno,  allora  non  esisteva  ;  si 
scrivevano  soltanto  i  righi  delle  voci  e  del  basso,  con  indica- 
zioni di  numeri  da  guidare  alla  risoluzione  delle  armonie.  Le 
indicazioni  degli  strumenti  erano  rare  e  non  sempre  mollo 
chiare.  A  queste  mancanze  la  fantasia  dei  moderni  non  può 
che  supplire  relativamente  anche  perchè  in  quel  tempo  molto 
era  lasciato  alla  facoltà  degli  esecutori  d'improvvisare 
le  parti  di  accompagnamento,  nonché  di  colorirle 
con  diminuzioni  e  coloriture  di    passaggi. 

Inoltre  quasi  tutti  gli  strumenti  allora  in  voga  oggi  sono 
caduti  in  dimenticanza  o  vennero  superati  tecnicamente  da  al- 
tri che  li  soppiantarono  per  sempre.  Per  tali  motivi  le  edizioni 
moderne  finora  tentate  non  possono  soddisfare  anche  un  ele- 
mentare senso  storico  ;  ogni  sostituzione,  ogni  nuovo  criterio 
nel  colorire  le  armonie,  nell'adattare  i  ritmi  potranno  essere 
una  prova  dell'ingegno  e  della  buona  volontà  degli  studiosi 
moderni  ma  sono  espedienti  che  menano  lontano  da  lo  spirito 
verace  dell'  opera  musicale.  Non  è  da  escludere,  tuttavia,  che 
cure  più  assidue  ed  una  più  matura  esperienza  potranno  dare 
risultati  superiori  e  meno  arbitrari  di  quelli  finora  ottenuti  nel 
penetrare  i  primi  monumenti  della  lirica  rappresentativa;  uno 
dei  momenti  più  tipici  della  storia  musicale  italiana. 


(1)  Pietro  della  Valle  (in  Solerti,  Gli  albori  del  melodramma)  così  ne 
parla  :  la  signora  Francesca  Caccini,  figliuola  del  nostro  Romano,  detto  in 
Toscana  la  Cecchina,  che  in  Firenze  ove  pure  io  in  mia  gioventù  la  sentii 
e  per  la  musica  tanto  in  cantare,  quanto  in  comporre,  e  per  la  poesia 
non  meno  latina  che  toscana  é  stata  molti  anni  in  grande  ammirazione... 
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udio  Monteverdi.     ,    ,,,  .  .  .        ,,  ..    ..  .  .  . 

dell  ambiente  intellettualistico  e  teorico  in  cui  era  nato  e  lo 
animò  di  viva  espressione.  Nacque  a  Cremona  nel  1507  e  fu 
musicista  alla  Corte  dei  Gonzaga  dove  anche  suo  fratello 
Giulio  Cesare  attendeva  ad  occupazioni  musicali.  Allievo  di 
Marcantonio  Ingegneri,  fu  educalo  a  gli  studi  severi  del  con- 
trappunto, quantunque  il  suo  temperamento  artistico,  insofferente 
di  vincoli  accademici,  fosse  destinalo  a  varcare  i  limiti  segnati 
dalla  tradizione  rigorosa. 

Le  sue  prime  composizioni  pubblicate  furono  le  "Canzonette,, 
del  1584;  nel  1587  apparve  il  suo  primo  libro  di  madrigali  a  cui 
seguirono  gli  altri  tino  al  1614.  I  due  ultimi,  il  VII  e  l'  Vili, 
(madrigali  guerrieri)  apparvero  nel  1619  e  nel  1638. 
Le  arditezze  nell'  armonia  che  cominciarono  a  rivelarsi  nel 
III  libro  valsero  a  Monteverdi  le  critiche  pedanli  del  canonico 
G.  M.  Artusi  (1).  Infatti  i  madrigali  di  Monteverdi  si  distaccano 
dal  passato  per  originalità  ed  arditezza  non  comuni  ;  qualità 
che  vengono  fuori  con  maggiore  intensità  a  misura  che  l'autore 
avanza  nella  sua  esperienza  estetica.  I  ritmi  sono  snelli  e  fra- 
stagliati, la  figurazione  fiorita,  le  armonie  risuonano  in  nuove 
combinazioni  ;  le  voci  si  muovono  in  una  vaga  atmosfera  di 
strumentalità  che  è  veramente  la  rivelazione  di  un  mondo  nuovo 
della  sensibilità.  La  forma  è  indipendente  da  ogni  vincolo  tra- 
dizionale. Il  IV  libro  contiene  il  celebrato  lamento  di  A- 
r  ianna  a  cinque  voci  in  cui  armonia  ed  espressione  sono 
tult1  uno.  I  madrigali  del  VII  libro,  pure  in  forma  monodica, 
hanno  anche  un  accompagnamento  strumentale  con  ritornelli 
ed  un  pezzo  strumentale  ,  in  tre  movimenti,  che  1'  A.  chiama 
sinfonia.  Nel  libro  Vili,  sotto  la  denominazione  di  madrigali  guer- 
rieri, abbiamo  delle  vere  scene  liriche:  il  Lamento  della  Ninfa; 
il  Combattimento  di  Tancredi  e  di  Clorinda  in  cui  sono  messe 
in  musica  le  ottave  52-68  del  secondo  canto  nella  Gerusalemme 
liberata  col  n  a  r  r  a  t  o  r  e  (sul  tipo  dello  storico  nell'  Oratorio), 
due  Madrigali  alla  francese,  Il  Ballo  delle  ingrate. 


(1)  State  a  sentire  :  Era  la  tessitura  non  ingrata  sebbene 
introduce  nuove  regole,  nuovi  modi  et  n  u  o  v  a  frase 
del  dire,  sono  però  aspri  et  all'udito  poco  piace- 
voli, né  possono  essere  altrimenti;  perchè  mentre 
che  si  trasgrediscono  le  buone  regole,  parte  fondate 
nella  esperienza,  madre  di  tutte  le  cose,  parte  spe- 
culate dalla  natura  et  proprietà  dell'  harmonia 
propria  et  lontane  dal  fine  del  musico,  eh'  è  la 
d  e  1  e  l  t  a  l  i  o  n  e.  (Imperfezioni  della  moderna  musica,  Rag.  II). 
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Nel  1007,  in  occasione  delle  nozze  del  Duca  di  Mantova,  Mon- 
teverdi scrisse  due  opere:  Orfeo  e  Arianna.  U  una  ci  è 
pervenuta  integralmente,  dell'altra  conosciamo  soltanto  il  celebre 
lamento  che  dall'autore  stesso  venne  trasformato  in  composi- 
zione religiosa  (//  pianto  della  Madonna,  con  parole  latine:  Jain 
moriar  mi  fili).  Il  successo- della  Arianna  fu  tale  che  visibil- 
mente mosse  tutto  il  teatro  a  lagrime. 

4. — Nei  primi  decenni  del  secolo,  il  melodramma  si  era  svolto  in      I  primi  teatri 
una  cerchia  ristretta  d'  intellettuali  e  di    aristocratici,  abbiamo   Pfra;  Y"np?5t 

.    di  Montoverdi. 

veduto  come  le  prime  rappresentazioni  avvennero  nei  palazzi 
di  nobili  famiglie;  a  Venezia,  invece,  si  sviluppò  diversamente, 
trovato  un  ambiente  favorevole,  si  diffuse  nel  popolo;  sorsero 
così  i  teatri  pubblici. 

Il  primo  teatro  fu  quello  di  S.  Gassiano  (allora  i  teatri  s1  in- 
titolavano ai  santi)  apertosi  a  Venezia  nel  1637,  con  Andromeda 
di  Benedetto  Ferrari ,  musica  di  Francesco  M  a  n  e  1  1  i 
da  Tivoli;  nel  1638,  tra  le  altre  opere,  vennero  eseguite  Le  nozze 
di  Teti  e  di  Peleo  di  Francesco  Cavalli  e  l'Adone  di  Monte  verdi. 
Il  successo  del  San  Gassiano  dovette  essere  incoraggiante  se 
nel  1639  venne  aperto  un  secondo  teatro  che  si  chiamò  dai 
Santi  CHovanni  e  Paolo  e,  nel  1641,  un  terzo  :  il  S.  Mosè  dove 
Monteverdi  ri  presentò  la  sua  Arianna.  Così  l'  opera  esce  dalle 
corti,  dalla  magnificenza  sontuosa  delle  Case  ducali  e  princi- 
pesche. Smette,  quindi,  il  suo  carattere  intellettuale  e  letterario 
ed  in  contatto  del  popolo,  inizia  una  vita  più  nutrita  ed  espan- 
siva. Cominceranno  nuove  vicende  per  la  musica  di  teatro  e  la 
rappresentazione  teatrale  si  arricchirà,  in  tutto  il  secolo,  di  nuovi 
elementi,  oltre  alla  musica;  tutto  un  insieme  che  sarà  espres- 
sione singolare  della  vita  italiana  nel  secolo  XVII. 

Monteverdi  continuò  ad  operare  sotto  l'efficacia  delle  nuove 
tendenze  e  le  sue  ulteriori  opere  furono:  Enea  e  Lavinia  (1641), 
//  ritorno  di  Ulisse  (1641)  ;  L  incoronazione  di  Poppea  (1642). 
Quest'  ultima  è  il  lavoro  più  maturo  e  compiuto  nel  quale  il 
suo  spirito  inquieto  ha  attuato  definitivamente  le  innovazioni 
armoniche  ed  orchestrali,  in  parte  già  accennate  nel  secolo  pre- 
cedente e  da  lui  cominciate  a  svolgere  nelle  sue  opere  anteriori. 

L'opera  musicale  di  Monteverdi  segna  il  principio  dell'espres- 
sione lirica  moderna.  Seguendola  più  da  vicino  (come  in  queste 
note  affrettate  non  possiamo  fare)  si  vedrà  come  il  musicista 
va  sempre  liberandosi  dall'arido  schematismo  declamatorio  dei 
fiorentini  per  affermare  la  sua  complessa  personalità   che   non 
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si  stanca,  non  esaurisce  le  forze  e  dal  secolo  ,  da  1'  ambiente 
in  cui  vive  in  immediata  corrispondenza,  trae  sempre  nuovo 
alimento.  Da  Orfeo  a  L'incoronazione  di  Poppea  è  tutto  un  cam- 
mino ascensionale  in  questo  senso.  Monteverdi  segue  il  testo 
parola  per  parola,  ma  non  per  riprodurlo  meccanicamente  col 
canto,  bensì  per  esprimerne  il  significato  mediante  la  musica. 
Impiega  voci  a  solo  ,  cori  e  strumenti  ;  il  recitativo,  1'  aria,  la 
danza;  arricchisce  le  armonie;  emancipa  la  dissonanza  dalle 
pedanterie  dei  vincoli  creali  dai  paurosi  accademici;  si  fa  in- 
terprete libero  e  spregiudicato  delle  correnti  armoniche  che  si 
erano  praticamente  manifestate  nella  seconda  metà  del  Cinque- 
cento e  che  i  teorici  avevano  esitato  ad  ammettere  ed  a  giusti- 
ficare (1).  Tutti  i  mezzi  di  espressione  conosciuti  per  lui  sono 
buoni;  quando  gli  sembrano  insufficienti  ne  escogita  di  nuovi, 
l'essenziale  è  che  Egli  giunga  al  suo  fine,  determinare  musi- 
calmente i  caratteri  drammatici  dei  personaggi.  11  recitativo 
monotono  e  cadenzato  dei  fiorentini,  in  Monteverdi ,  acquista 
intensità  espressiva  fino  a  condensarsi  in  pezzi  lirici  ariosi  nei 
quali  vibra,  commossa,  la  psicologia  dell'  azione.  Monteverdi 
sente  dal  profondo  il  pathos  delle  sue  creature:  ciò  che  nei  fio- 
rentini fu  retlorica  ,  in  lui  diventa  dramma.  Questa  è  la  sua 
grande  importanza,  perciò  egli  è  tra  le  figure  più  imponenti 
della  storia  dell'  arte.  Il  pianto  di  Orfeo  {Tu  sei  moria  mia  vita 
ed  io  respiro),  la  preghiera  di  Clorinda  morente,  il  lamento  di 
Arianna,  il  doloroso  appello  di  Penelope  al  marito  assente,  la 
Passacaglia  di  Nerone  sono  i  primi  grandi  momenti  della  nuova 
espressione  lirica  moderna  e  restano  immortali,  sulla  soglia  del 
tempo  moderno,  ad  indicare  verso  1'  avvenire. 


orchestra  nelle  5  —  rjgj  n)nggiore  interesse  è  il  rendersi  conto  dei  mezzi 
tecnici  adoperati  da  Monteverdi  per  attuare  la  sua  arte:  la  me- 
lodia calda  e  pregna  di  sentimento,  l'armonia  rinnovata,  1'  or- 
chestra che  è  parte  integrante  del  dramma.  La  trasformazione 
dell'orchestra,  in  Monteverdi,  non  si  operò  d'improvviso  ma  venne 
determinandosi  secondo  il  movimento  di  evoluzione  cominciato 
nei  primi  quarant'  anni  del  secolo,  ora  con  docili  adattamenti 
alle  esigenze  della  nuova  espressione,  ora  con  arditezze  da  pre- 
cursore. In  Orfeo,  Y  orchestra  si  compone  ancora  in  massima 
parte    degli  strumenti  cinquecenteschi  dei  quali  si   servirono  i 


(1)  Gli  accordi  di  settima  e  di  nona  di  dominante  gli  diventano  fami- 
miliari  e  non  dubita  di  Tarli  sentire  senza  preparazione.  Cfr.  Ambros, 
Gesch.  Voi.  IV,  pag.  3G5. 
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Fiorentini  nei  primi  melodrammi.  Le  indicazioni  lasciate  dall'au- 
tore circa  le  combinazioni  dell'  insieme  strumentale  sono  più 
frequenti,  con  molta  utilità  per  la  interpretazione.  (Irli  strumenti 
generalmente  impiegati  sono  : 

a)  Strumenti  polifonici  :  due  clavicembali,  due  piccoli  or- 
gani di  legno  (regali). 

b)  Strumenti  bassi  che  appoggiavano  il  continuo:  due  contrab- 
bassidi  viola, probabilmente  similiai  nostri  contrabbassi;  iregambe 
basse  (nell'antica  forma  della  viola  da  gamba);  due  chitarroni. 

e)  Strumenti  a  corda:  due  piccoli  violini  alla  francese  (ed 
anche  violini  ordinari  che  Monteverdi  comincia  ad  introdurre), 
dieci  viole  da  brazzo  formanti  un  quartetto  completo,  cioè:  so- 
prano, contralto,  tenore  e  basso. 

d)  Strumenti  a  fiato,  in  due  gruppi  :  1)  un  clarino  (specie 
di  tromba  acuta),  tre  trombe  (con  apparecchio  sordina),  quattro 
tromboni,  un  cornetto  ,  2)  flauti,  un  flautino  alla  vigesima  se- 
conda (uno  dei  tipi  più  acuti  di  flauti  lunghi). 

In  Orfeo  Monteverdi  già  raggiunge  con  l'orchestra  effetti  dram- 
matici impressionanti.  Non  solo  le  parti  strumentali  sono  svi- 
luppate con  indipendenza  ,  anche  in  pezzi  innestati  all'azione 
come  intermezzi  (vi  è  anche  un  preludio  :  Toccata  d'  introdu- 
zione) ma  vi  sono  momenti  in  cui  l'orchestra  integra  l'azione 
e  diventa  elemento  necessario  all'espressione.  Una  scena  stru- 
mentale culminante  è  quella  in  cui  Orfeo  scende  all'  inferno. 
Cornetti,  tromboni  e  regale  fanno  vibrare  accordi  paurosi;  Orfeo 
col  suo  pianto  dovrà  commuovere  la  dura  volontà  degl'  inferi.  I 
dolci  suoni  dell'organo  unito  ad  un  chitarrone  accompagnano  la 
sua  voce,  mentre  due  violini  si  uniscono  sommessamente  al  canto 
dell'eroe.  E  la  prima  volta  che  viene  impiegato  il  violino  con 
forza  drammatica.  Poi,  in  contrasto,  entrano  le  viole  che  svol- 
gono un  dolce  dialogato  con  i  violini.  Quando  Orfeo  comincia 
a  cantare  le  lodi  di  Euridice  ,  1'  accompagnamento  cambia.  Si 
odono  i  suoni  fluenti  di  due  arpe  doppie  che  avvolgono  il  canto 
in  dolci  spire  e  concludono  con  una  cadenza  ornata  di  delica- 
tissimi passaggi.  Qui  l'arpa  —  che  pure  in  un  tempo  immedia- 
tamente posteriore  ad  Orfeo  dovrà  sparire  dall'  orchestra  —  già 
annunzia  la  funzione  importante  da  compiere  quando  riappa- 
rirà, dopo  più  di  due  secoli,  nell'  orchestra  moderna. 

6.  —  Dal  1607  al  1624,  anno  in  cui  avvenne  l'esecuzione  del      Evoluzione  de 
Combattimento  di  Tancredi  e  di  Clorinda,  comincia  quello  svi-  chfstra- 

i  «ili  nella  p 

luppo  verso  la  strumentazione  moderna  che  dovrà  concludersi,  secolo. 
anche  con  Monteverdi,  nel  la  Incoronazione  di  Poppea.  Il  Ballo  delle 


nella  prima  mei 
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ingrate  è  una  piccola  azione  con  orchestra  formata  di  un  quar- 
tetto di  viole,  del  clavicembalo  e  del  chitarrone  ;  in  essa  ven- 
gono rappresentati  i  castighi  ai  quali  vanno  incontro,  nell'  al- 
dilà, le  donne  che,  in  vita,  tennero  chiuso  il  loro  cuore  alle 
pure  gioie  dell'amore.  Il  gioco  orchestrale  è  delicato.  Le  movenze 
melodiche  piene  di  fascino. 

Uno  dei  principali  fattori  che  abbia  concorso  al  rinnovamento 
dell'orchestra  fu  raffermarsi  del  violino,  in  confronto  delle 
antiche  viole  che,  dapprima  alternate  al  nuovo  strumento,  fi- 
nirono per  scomparire  del  tutto.  Sul  principio  venne  dato  il 
nome  di  violino  a  tutti  gli  strumenti  di  questa  forma  qualunque 
fosse  la  loro  grandezza.  Il  violoncello  propriamente  detto  fu 
introdotto  verso  il  1640.  Il  violino  diventa,  così,  lo  strumento 
preferito  dell'orchestra;  gareggia  con  la  voce,  è  al  primo  piano 
nei  pezzi  strumentali,  come  violino  contrailo  (viola  dei  moderni) 
fa  da  riempitivo  di  armonia  nelle  parli  medie;  come  basso,  as- 
sume funzioni  armoniche  fondamentali  (violoncello  e  contrab- 
basso). Il  gruppo  degli  strumenti  ad  arco  diventerà  la  base  del- 
l'orchestra moderna;  vi  si  uniranno  anche  altri  strumenti,  ma 
in  episodi  speciali;  come  la  tromba  ed  i  timpani,  nelle  situa- 
zioni eroiche,  il  cornetto  ed  i  tromboni,  nelle  scene  solenni  o 
terribili;  più  raramente  i  flauti.  Inoltre  a  gli  archi  verranno  ag- 
giunti gli  strumenti  polifonici.  I  corni  appaiono  nelle  opere  di 
Cavalli  e  di  Marcantonio  Cesti.  Il  fagotto,  quantunque  già  ap- 
parso nelle  musiche  di  Giovanni  Gabrieli  e  in  una  sonala  di 
Dario  Castello,  nel  1629,  solo  nel  1645  si  afferma  per  la  prima 
volta  in  una  parte  autonoma  ('). 

-ntemporanci  di       7#  _  Tn  questo  tempo  si  ricordano  altri  musicisti  che  diedero 
teverdi.  La com-  conlrjjJuti  ana  composizione  musicale  rappresentativa:  Filippo 

ia  musicale  a  rn-  r  rL  *    l 

)  Barberini.  Vitali,  autore  di  una  Arelusa  (1620),  Domenico  Manzoc- 

c  h  i,  con  la  Catena  di  Adone  (1626),  Stefano  L a  n  di ,  col 
Sant'Alessio  (1634),  M  i  e  h  e  1  a  ng  e  1  o  Rossi,  autore  di  Ermi- 
nia sul  Giordano  (1639),  //  palazzo  incantato  (1642).  Il  dramma 
va  acquistando  sempre  maggior  valore  dal  punto  di  vista  della 
espressione  musicale  ;  nella  Catena  di  Adone  e  in  SanV  Alessio 
il  coro  già  accenna  a  trasformarsi  da  polifonico  in  cantabile, 
tendenza  che  trionferà  nel  magnifico  coro  finale  della  Incoro- 
nazione di  Poppea,  un  episodio  di  straordinaria  potenza. 


(1)  In  composizioni  musicali  di  Già.  Antonio  licitoli  falle  per  suonare  con 
fagotto  solo,  ma  clic  possono  servire  ad  altri  strumenti. 
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Intanto  il  teatro  d'opera  comincia  a  modificarsi  radicalmente; 
a  contatto  del  popolo,  finisce  per  risentire  di  questo  1'  efficacia 
ed  il  carattere.  Al  dramma  s' innesta  il  comico;  gli  argomenti 
vengono  presi  anche  alla  vita  popolare  contemporanea  e  spunta 
la  commedia  musicale  in  azione.  Una  prima  rappresentazione 
di  questo  genere  (Chi  soffre  speri)  fu  dovuta  alla  poesia  del 
Cardinale  Rospigliosi ,  con  musica  di  Virgilio  Mazzocchi  e  di 
Domenico  Marazzoli  (1639,  palazzo  Barberini).  Nel  1653  incon- 
triamo di  nuovo  il  Rospigliosi  che  adatta  la  commedia  del  Cal- 
deron  :  Dal  male  al  bene  (*),  messa  in  musica  da  Antonio  Maria 
Abbatini  e  da  Marco  Marazzoli.  Nel  1657  si  apre  il  teatro  della 
Pergola  in  Firenze  e  viene  eseguita  l'opera  buffa  la  Tancia,  ov- 
vero //  podestà  di  Cognole  (2),  argomento  preso  alla  commedia 
omonima  di  Michelangelo  Buonarroti  il  giovane  ,  con  musica 
di  Iacopo  M  e  1  a  n  i.  Ma  la  commedia  musicale  attecchì  prin- 
cipalmente a  Roma,  dove  aveva  trovato  ambiente  propizio  nel 
palazzo  Barberini  e  prosperò  anche  nella  seconda  metà  del  se- 
colo. Le  opere  del  napoletano  Francesco  Provenzale 
(Stellidaura  vendicata  e  //  schiavo  di  sua  moglie  del  poeta  Per- 
rucci)  risentono  precisamente  l'  efficacia  di  questa  comicità, 
spuntata  naturalmente  nell'ambiente  contemporaneo  ed  innesta- 
tasi al  melodramma,  che  pure,  in  origine,  era  stato  di  carattere 
eroico  e  drammatico.  Questa  trasfusione  di  spirito  moderno  nel 
tronco  classicheggiante  dell'  opera  musicale,  venne  operata  dai 
poeti  romani  e  veneziani  fin  da  circa  il  1640. 

A  poco  a  poco  il  classicismo  finisce  per  essere  messo  da  parte 
e  gli  argomenti  vengono  presi  alla  vita  contemporanea  degli 
Italiani.  Anche  se  i  personaggi  rappresentano  eroi  dell'  antichità 
essi  parlano  ed  agiscono  come  uomini  del  secolo. 

Musicalmente  la  forma  dell'opera  nel  Seicento  si  riduce  ad 
un  alternarsi  di  ambienti  buffi  e  seri,  di  cori  e  soli,  di  recitativi 
ed  arie,  con  un  intelligente  impiego  dell'  orchestra.  (3) 


8.  —  Monteverdi  trovò  un  continuatore  della  sua  opera    arti-      Francesco  c&\ 
stica  nel  suo  allievo  Francesco  Cavalli  (1599  e.  —  1676).   ^  altri  autoridi, 

;     re  e  di  musica  me 

11  vero  nome  di  questo  musicista  era    Caletti    Bruni,    es-  dica. 


(1)  Ms.  nella  Bibl.  Barberini  a  Roma: 

(2)  Ms.  nella  Bibl.  Chigiana,  ivi. 

(3)  H.  Goldschmidt,  nella  sua  monografia  Das  Orchesler  der  Ilalie- 
nischen  Oper  in  77  Jahrh.,  in  Sani,  der  Int.  Mus.  Gesell.  (Anno  li,  pag.  16  a  44) 
dimostra,  con  un'acuta  penetrazione,  che  l'orchestra  italiana  nell'opera 
del  600  non  è  all'alto  trascurata  e  subordinata  all'arbitrio  dei  cantanti  e  con- 
clude constatando  che  l' orchestra  di  Handel  venne  formandosi  su  le 
basi  di  quella  italiana. 
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sendo  egli  il  figlio  di  Giambattista  Caletti,  detto  Bruni,  maestro 
di  cappella  nella  chiesa  di  S.  Maria  in  Crema.  Il  giovane  Caletti 
Bruni,  preso  a  proteggere  da  Federico  Cavalli,  fu  da  questo 
condotto  a  Venezia  e  messo  a  studiare  musica  con  Claudio 
Monteverdi.  Lo  chiamarono  "  il  Checco  di  Cà-Cavalli  „  e  più  tardi 
finì  per  adottare  il  cognome  del  suo   protettore. 

L'attività  operistica  di  Francesco  Cavalli  fu  straordinaria  ; 
dal  1639  al  1665,  il  suo  contributo  ai  teatri  veneziani  è  inin- 
terrotto. Numerosi  i  suoi  melodrammi;  tra  i  più  notevoli  furono  : 
Le  nozze  di  Teli  e  di  Peleo  (1639),  Didone  (1641),  Egteto  (1643), 
Giasone  (1649),  Artemisia  (1656).  L'attività  operistica  di  Francesco 
Cavalli  non  si  arresta  qui  ma  continua  anche  oltre  questo 
periodo  ;  la  sua  Erismena  rimonta  al  1670. 

Con  l'opera  di  Francesco  Cavalli  viene  a  determinarsi  ancora 
più  stabilmente  la  forma  della  composizione  drammatica  nel 
Seicento.  La  melodia,  piena  di  affetto  e  di  slancio,  il  recitativo 
incisivo,  l'orchestra,  anche  con  parte  autonoma  ed  intendimenti 
rappresentativi.  (*)  In  Le  nozze  di  Teli  e  di  Peleo  vi  è  un  coro 
eroico  al  quale  si  associa  un  potente  concerto  orchestrale.  Una 
schiera  di  cavalieri  chiama  all'armi  e  l'orchestra  colorisce  il 
vivace  canto  di  guerra  con  squille  marziali  di  strumenti  militari, 
corni,  trombe,  tromboni.  Le  arie  sono  espressive,  come  quella 
di  Medea:  Dall'antro  magico  (in  Giasone);  la  melodia  calda  e 
affettuosa  (es.  ,  anche  in  Giasone  :  Vieni,  bella  pietosa),  i  reci- 
tativi intensi,  come  quello  di  Creusa  (in  Didone)  :  Enea  non  è 
più  tempo. 

Accanto  al  nome  di  Francesco  Cavalli,  va  ricordalo  quello 
di  Marcantonio  Cesti  (1620-1669),  maestro  di  Cappella 
a  Firenze  nel  1646,  cantore  nella  cappella  pontifìcia  e  maestro 
alla  Corte  di  Vienna  dal  1660  al  1669.  L'opera  principale  del 
Cesti  fu  il  Pomo  d'  oro,  (2)  rappresentazione  fastosa,  prolissa, 
complicata,  in  5  atti  e  ben  67  scene,  con  attori  umani  e  sim- 
bolici, cori  di  soldati,  sacerdoti,  divinità  ;-  nel  coro  agiscono 
personaggi  che  rappresentano  tutti  i  paesi  che  allora  forma- 
vano l'impero  d'Austria;  scene  in  cielo,  in  terra  e  nell'inferno, 
cortei  funebri  o  trionfali,  carri  carnevaleschi,  apparizioni  fan- 
tastiche. Il  Pomo  d'oro  rappresenta  il  tipo  dell'opera  spetta- 
colosa del  Seicento  nella  quale  volentieri  si  metteva    da    parte 


(1)  Checche  ne  dica  il  Combarieu  che,  nella    sua    Storia   della    Musica, 
generalmente  Falsifica  il  carattere  di  tutta  la  musica  italiana. 

(2)  Eseguito  per  la  prima  volta  a  Vienna  nel   1666,  per  le  nozze  dell'im- 
peratore Leopoldo. 
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la  coerenza  artisliea  pur  di  realizzare  il  massimo  successo  con 
una  messa  in  iscena  sfarzosa  e  piena  di  meraviglie.  Altre  opere 
del  Cesti  furono  la  Dori,  Le  disgrazie  d'amore,  buffa  con  per- 
sonaggi allegorici,  La  pazzia  di  Alessandro. 

Intanto  la  musica  monodica  e  rappresentativa  va  diffondendosi  con  ra- 
pidità vertiginosa.  Tra  i  monodisti,  fino  dal  principio  del  secolo,  sono  an- 
cora a  ricordarsi  :  Raffaello  Ronfani,  R  adesca  da  Foggia, 
Antonio  Brunelli,  Sigismondo  d'  In  dia,  Salvator 
Rosa  (16154673),  il  celebre  pittore  e  poeta,  Filippo  Albini,  au- 
tore di  Musicali  concenti  ad  una  e  due  voci  (verso  il  1623).  Tra  gli  ope- 
risti :  Antonio  Bertali  (1605  -  1669)  ;  Giovanni  Legrenzi 
(1625  1690),  direttore  del  Conservatorio  dei  Mendicanti  a  Venezia  e  nel 
1685  maestro  di  cappella  in  S.  Marco;  Antonio  Draghi,  compositore 
fecondo  ma  piuttosto  di  occasione  ;  musicò  perfino  un  testo  spagnuolo. 
lavorò  molto  a  Vienna  ;  Luigi  Rossi,  napoletano,  del  quale  nel  1647 
venne  rappresentata  a  Parigi  l'opera  Orfeo  ;  Francesco  Proven- 
zale, nel  1669  Direttore  del  Conservatorio  della  Pietà  dei  Turchini  a 
Napoli;  la  sua  opera  11  schiavo  di  sua  moglie  (1671)  è  conservata  nella 
Biblioteca  di  S.  Cecilia  a  Roma.  Alessandro  Stradella,  nato  a 
Napoli  nel  1645,  morto  tragicamente  a  Genova;  autore  di  oratorii,  melo- 
drammi ,  cantate.  Dal  poco  di  Lui  che  si  conosce  sembra  denotare  una 
forza  espressiva  cupa  ed  intensa.  La  famosa  Preghiera  a  Lui  attribuita 
per  un  mostruoso,  grossolano  anacronismo,  è  dovuta,  certamente,  a  qualche 
autore  del  XIX  secolo.  Gli  originali  di  molte  opere  di  Stradella  si  conser- 
vano nella  Biblioteca  di  Modena. 

Tra  i  musicisti  italiani  del  secolo  XVII  vanno  ricordati  ancora  due  nomi 
finora  ingiustamente  trascurati  :  Cristoforo  Car  esana,  veneziano, 
di  poi  trasferitosi  a  Napoli.  Autore  di  numerose  cantate  a  voce  sola  con- 
servale nell'Archivio  musicale  dei  Gerolornini  in  Napoli.  La  sua  produzione, 
se  messa  in  luce,  non  mancherebbe  di  far  conoscere  una  spiccatissima 
figura  di  musicista.  Erasmo  Bartoli,  morto  nel  1680  di  peste,  autore 
di  complesse  opere  polifoniche. 

9.  —  Nel  1600  si  ebbe  anche  un  primo  saggio  di  rappresen-      Giacomo    Cari 
fazione  sacra  con  l'Anima,  e  Corpo  di  Emilio  del  Cavaliere.  Ma  mi-  Musica  sacrf 

•  i  .,  .,  ,.   .  ,.      monodisti   alla    i 

il  contributo  più  notevole  nella  rappresentazione  lirica  rea-  <jei  secolo. 
giosa  fu  portato  da  Giacomo  Car  issi  m  i,  tempra  gagliar- 
da di  artista,  uno  dei  maggiori  spiriti  musicali.  Nacque  nel 
1604  nei  pressi  di  Roma  e  dal  1628  in  poi  fu  maestro  di  cap- 
pella della  Chiesa  di  S.  Apollinare  ove  tenne  scuola  ;  morì 
nel  1674.  Compose  in  gran  copia  musiche  religiose  e  profane, 
ma  l'immortalità  gli  venne  dai  suoi  stupendi  oratorii,  veri 
capolavori  universali  di  lirica.  Abbiamo  visto  come  nacque 
l' espressione  oratorio  e  come  il  significato  del  genere  fosse 
quello  di  una  rappresentazione  sacra,  una  vera  azione  in  cui 
interloquivano  personaggi  delle  sacre  scritture,  ma  senza  alcun 
apparato  scenico,  con  intima  severità,  nel  modo  che  meglio  si 
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addiceva  al  rigorismo  dell'argomento.  Si  ebbero  oralorìi  in 
lingua  profana  originati  dalle  antiche  laudi  ed  oratoriì  in  latino 
a  cui  Tu  dato  maggiore  sviluppo,  derivanti  dalle  esercitazioni 
spirituali  istituite  da  S.  Filippo  Neri.  Una  caratteristica  dell'ora- 
torio fu  lo  Storico,  vero  e  proprio  personaggio  al  quale  era 
affidato  il  compito  di  condurre  il  filo  della  narrazione. 

I  principali  oratorii  di  Carissimi  furono  Iefte,  Giona, 
Historia  di  He  z  echi  a  ,  Il  Giudizio  di  Salomone; 
scrisse  anche  opere  comiche  quali  //  testamento  dell  asino,  I 
Ciclopi.  Per  qualche  tempo  gli  vennero  attribuiti  i  Rudimento 
gramaticae  :  hic,  haec,  hoc,  che  invece,  a  quanto  pare,  apparten- 
gono alla  produzione  di  Domenico  Mazzocchi. 

L'opera  di  Carissimi  va  considerata  al  disopra  di  qualsiasi 
limite  di  genere  e  di  forma  prestabiliti.  Accanto  a  quella  di 
Monteverdi  è  la  voce  più  potente  del  Seicento.  Raggiunge  su- 
blimi intensità  di  espressione,  degne  di  essere  messe  accanto 
a  Bach  e  a  Beethoven.  La  ridondanza,  ormai,  è  finita.  Non  più 
pesanti  lungaggini  narrative,  non  più  recitativi  monotoni  di  cui 
è  tanta  abbondanza  anche  nella  Rappresentazione  di  E.  del  Ca- 
valiere; soltanto  espressione  pura,  equilibrio  di  forma,  linguaggio. 

I  cori  sono  condotti  con  mano  libera  da  inceppi  scolastici, 
le  voci  si  muovono  senza  riguardi  a  pedanterie  o  a  presupposti 
teorici.  Le  pagine  più  notevoli  di  Carissimi  sono  :  L'invocazione 
alla  natura  in  Iefte,  con  lo  stupendo  Lamenlamini  finale,  espres- 
sione tragica  d'un  dolore  profondamente  umano.  Un  grido 
intenso,  un  lacrimare  senza  mercè  che  si  discioglie  dalle  radici 
dell'anima  di  una  vergine  che  piange  la  sua  fine  immatura  ;  e 
la  natura  invocata  si  associa  alle  sue  lacrime.  La  preghiera 
di  Giona  ed  i  cori  della  tempesta.  Il  canto  della  disperazione 
nella  Historia  di  Ezechia. 

La  produzione  musicale  di  Giacomo  Carissimi  esige  di  essere 
studiata  a  fondo  e  vagliata  in  tutta  la  sua  straordinaria  bellezza. 

Ricordando  gli  altri  cultori  di  musica  sacra,  nel  secolo,  faremo 
i  nomi  di  1)  Loreto  Vittori,  autore  del  dramma  sacro  La 
Pellegrina  costante  (1639)  e  d'  un  oratorio  Ignazio  di  Loijola  ; 
2)  Bernardo  Pasquini  (1637  -  1710),  autore  degli  oratori 
Sanr  Agnese  (16G7),  Mosè  (1687),  La  Sete  di  Cristo  (1689),  con  la 
celebre  aria  Piangi,  piangi  Maria  ;  3)  Orazio  Benevoli, 
Ottavio  Pitoni  ed  Ercole  Berna  bei,  i  due  primi 
veri  virtuosi  della  polifonia,  l'altro  più  equilibrato  e  denso. 
Notevoli,  fra  gli  allievi  di  Pasquini,  Francesco  Gas  pa- 
ri n  i ,  morto  a  Roma  nel  1727,  autore  anche  di  un'opera  teorica 
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V  armonico  pratico  al  cembalo  e  Giov.  Maria  Casini 
(1670-1714),  con  l'oratorio  Tobia  (1695). 

Da  la  scuola  bolognese  furono  prodotti:  Giacomo  Perti, 
autore  di  oratorii  conservati  manoscritti  nella  Bibl.  del  Liceo 
Musicale  di  Bologna  ;  Giacomo  Cesare  e  Luca  Antonio  P  r  e- 
(1  ieri  (fine  XVII,  inizi  XVIII  sec). 

Alla  fine  del  secolo  risale  altresì  l'attività  dei  seguenti  musi- 
cisti che  possono  considerarsi  a  ragione  come  gl'ideatori  di  forme 
monodiche  vive:  Giov.  Battista  Bassa  ni  (1657-1716), 
autore  di  opere  teatrali,  oratorii,  musiche  varie,  strumentali,  ecc. 
Le  sue  cantate  di  recente  pubblicazione  in  edizione  moderna 
sono  degne  di  tutta  l'attenzione.  Sono  vere  e  proprie  scene 
liriche  con  un  solo  personaggio  al  centro  di  un'azione  immagi- 
naria ;  ad  esso  è  affidata  una  parte  drammatica  che  musical- 
mente si  riduce  ad  un  gruppo  di  arie  collegate  da  recitativi.  I 
musicisti  veneti  Antonio  Caldaia  (1670  -  1736)  Antonio 
Lotti  nato  nel  1667  e  Agostino  Steff  ani  (1654-1728; 
autori  di  una  produzione  che,  quantunque  poco  nota  ai  nostri 
giorni,  li  rese  meritevoli  di  grande  rinomanza  fra  i  contempo- 
ranei in  tutta  Europa.  Lo  Steffani ,  organista  alla  Corte  di 
Baviera  e  maestro  di  Cappella  del  Duca  di  Hannover,  fu  anche 
vicario  apostolico  per  la  Germania  meridionale.  Tra  la  molte- 
plice sua  produzione  vanno  ricordati  i  Duetti  da  camera. 

10.  —  La  musica  per  organo  che  abbiamo  visto  assurgere    a      La   musica  sti 
forme  d'arte  durante  il  secolo  XVI,  raggiunge  grande  splendore  mentale:  Organo 
soprattutto  per   opera    del  ferrarese    Gerolamo    Fresco-  ce™a ^eratura V1 
baldi  (1583  - 1643),  il  più  grande  organista  italiano  in  tutti    i  ìinistica.  Arcang* 
tempi.  Scrisse  fantasie  (1608),  toccale  e  partite  (1614),   ricercari  Corelli. 
e  canzoni  (1615),  capricci  (1624-1626),   di    nuovo    toccate    nel 
1627.  La  sua  attività  di  compositore    si  prolunga  in  varia    mi- 
sura fino  al  1635,  anno  in  cui  venne    pubblicata  una    raccolta 
di  pezzi  che  intitolò  Fiori  musicali.  Una  delle    più    importanti 
edizioni  delle  sue  opere  fu  quella  del  1637    contenente    i    due 
libri  di  toccate,  le  correnti  e  le   passacaglie    (partite    su    ritmi 
di  danze). 

Le  composizioni  più  significative  di  Frescobaldi  sono  certa- 
mente le  toccate.  Quelle  del  secondo  libro  (1627)  ancora  più 
complesse  e  varie,  di  una  alata  fantasia  ritmica  che  si  rinnova 
continuamente  in  misure  "molteplici,  in  complessità  sonore  sfa- 
villanti. Non  è  facile  stabilire  schemi  formali  nelle  toccate  di 
Frescobaldi,  dato  il  carattere  d'improvvisazione  che  le  distingue 
e  la  grande  faciltà  d'invenzione  da    cui    vennero    determinate. 
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Lo  stesso,  in  genere,  può  valere  per  tutta  la  fosforescente  pro- 
duzione del  Ferrarese,  cosi  anche  nelle  partite  per  cembalotche, 
nello  stesso  autore,  si  possono  aggruppare  in  due  tipi  diversi  : 
q uel  le  del  1614,  su  arie  popolari  come  la  Romanesca,  la  Follia, 
la  Monica,  il  Ruggiero,  le  quali  possono  considerarsi  come  veri 
e  propri  temi  variati,  le  altre,  apparse  nell'ed.  del  1637  e  che 
possono  ridursi  al  concetto  della  suite  sulla  base  di  corrente  e 
passacaglia.  Sono  composizioni  cicliche  nelle  quali  un  tema 
unico,  centrale  viene  riprodotto  e  variato  con  mirabile  coerenza 
espressiva. 

Le  Canzoni  sono  per  organo;  superiori  a  tutte  quelle  del  1627, 
ripubblicate  dallo  Haberl,  in  edizione  moderna,  nella  nota  An- 
tologia frescobaldiana  (  Lipsia ,  Breitkopf  u.  Hàrtel  ).  Anche  i 
Capricci  sono  composizioni  fantastiche,  liberi  da  qualsiasi  pre- 
supposto schematico;  di  carattere  polifonico  ma  pieni  di  varianti 
e  passaggi  fioriti.  Vi  sono  casi  in  cui  vengono  a  determinarsi 
combinazioni  armoniche  arditissime,  come  nel  Capriccio  cro- 
matico con  ligature  al  contrario  dove  i  ritardi  si  risolvono  in 
senso  opposto  a  quello  regolare.  Il  Capriccio  sull'  esacordo 
(ut la)  è  un  pezzo  grandioso,  una  vera  affermazione  sinfo- 
nica ,  compiutasi  nella  ricca,  continua  produttività  di  elementi 
che  si  schiudono  da  altri  elementi.  A  Frescobaldi  vennero  anche 
attribuite  tre  fughe,  tra  le  quali,  più  nota,  quella  bellissima  in 
sol  min.;  ma  si  tratta  di  un  vero,  grossolano  anacronismo  messo 
definitivamente  in  chiaro  dalla  critica  moderna,  quantunque  le 
argomentazioni  in  proposito  siano  ancora  controverse. 

Frescobaldi  è  tra  i  maggiori  musicisti  italiani;  la  sua  produ- 
zione artistica  racchiude  in  sé  lo  spirito  di  tutto  un  tempo.  La 
sua  figura  è  una  delle  più  espressive  e  comprensive  e  nel  grande 
movimento  della  Rinascenza  si  afferma  con  un  contributo  sto- 
ricamente determinante  per  la  cultura  italiana  (1). 

A  Gerolamo  Frescobaldi  succede  una  schiera  di  autori  mi- 
nori sulla  quale  tireremo  dritto  per  fermare  l'attenzione  su  una 
altra  figura  di  schietto  musicista:  Michelangelo  Rossi  (2), 
allievo  di  Frescobaldi ,  fantasia  versatile  ;  nel  1625  si  rappre- 
sentò a  Roma  un  suo  dramma  sacro  Erminia  sul  Giordano  e 
nel  1657  diede  alle  stampe  un  libro  di  Toccale  e  correnti  d'in- 
tavolatura per  organo  e  cembalo,  ristampate  in  parte  dal  Torchi 
nel  voi.  Ili  dell'Arte  Musicale  in  Italia  Le  toccate  di  Rossi  sono 
meravigliose  per    incomparabile  bellezza  :    novità    d'  inventiva, 


(1)  V.  nel  mio  saggio  Le  Origini  e  lo  sviluppo  ecc.  Cap.  Ili,  pag.  109  e  scg. 

(2)  Pannai  n,  o.  e.  pag.  121  e  seg. 
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elasticità  di  ritmi,  eleganze  armoniche  di  raro  buon  gusto,  il 
tutto  fuso  in  una  varietà  determinata  da  intime  esigenze  ar- 
tistiche. Anche  rispetto  a  Frèscobaldi  le  toccate  di  Michelan- 
gelo Rossi  rappresentano  un  mutamento,  una  vera  spinta  verso 
il  gusto  moderno;  schematicamente  si  distinguono  per  una  con- 
dotta di  stile  meno  capricciosa  e  si  possono  più  agevolmente 
individuare  nella  t'orma. 

Alla  seconda  metà  del  Seicento  appartiene  anche  la  produ- 
zione cembalistica  d'  un  autore  sconosciuto  ma  non  per  ciò 
meno  interessante:  Bernardo  Storace  ('j.  Sono  altresì 
a  ricordarsi,  Giulio  Cesare  Aresti,  Carlo  Francesco  Polla- 
r  o  1  i  e  Giuseppe  B  e  n  e  i  n  i  (2);  a  questo  tempo,  a  mio  parere, 
sono  da  riportarsi  le  fughe  attribuite  al  Frèscobaldi  perchè  pub- 
blicate sotto  il  suo  nome  nella  nota  raccolta  del  Clementi.  Ma 
il  vero  innovatore  dell'arte  della  tastiera  fu  Bernardo  P  a- 
s  qui  ni  (1637-1710);  autore  di  opere,  cantate,  musica  varia 
da  camera  tra  cui  sonate  per  clavicembalo,  partite  e  toccate  di 
non  comune  bellezza.  Quello  che  più  di  tutto  impressiona  nella 
musica  cembalistica  del  Pasquini,  è  un  senso  straordinario  di 
spiriti  nuovi;  è  il  nuovo  secolo  che  in  lui  si  afferma  con  forza 
definitiva. 

Basterebbe  la  Toccala  sopra  il  verso  del  cucco  per  determinare 
l'importanza  del  Pasquini  nella  storia  della  musica,  importanza 
che  oltrepassa  i  limiti  d'una  comune  affermazione  di  tecnica  e 
di  cultura  e  lo  mette  in  rilievo  come  una  delle  più  significanti 
personalità  dell'arte  italiana  ("). 

Con  le  grandi  affermazioni  artistiche  nel  campo  della  musica 
organistica  coincidono  i  sostanziali  progressi  della  musica  per 
violino.  Lo  sviluppo  di  quest1  ultima  è  posteriore  a  quello  nel- 
1'  arte  cembalorganistica  perchè  posteriori  furono  i  progressi 
nella  costruzione  del  violino  che,  fino  dal  principio  del  secolo, 
aveva  cominciato  a  far  capolino  nell'  insieme  strumentale  del- 
l'orchestra cinquecentesca.  Il  violino  si  affermò  rapidamente  e 
ben  presto  riuscì  a  prendere  il  posto  delle  antiche  viole  che 
dovevano  essere  sostituite  dal  nuovo  strumento  in  tutte  la  va- 
rietà delle  loro  forme. 


(1)  Pannain,  Le  Oirgini  ecc.,  pag.  126  e  seg. 

(2)  V.  in  Torchi,  o.  e.  voi.  III. 

(3)  Purtroppo  ancora  una  volta  sono  nell'impossibilità  di  dilungarmi  su 
un  argomento  che  meriterà  tutta  1'  attenzione  del  lettore  ;  lo  rimando  a 
quanto  ho  scritto  sul  Pasquini  in  op.  cit.  pag.  135  a  146. 
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Ricorderemo  soltanto  il  nome  dei  più  grandi  liutai  italiani  del  XVII  e 
XVIII  secolo.  A  prescindere  dalla  questione  circa  l'invenzione  del  violino 
attribuita  a  Gaspare  da  Salò,  la  quale  non  ha  poi  tutta  quella  importanza 
che  le  venne  data  per  mollo  tempo,  il  maggior  merito  è  di  quei  labbri- 
canti  che  condussero  lo  strumento  ad  una  vera  ,  insuperata  perfezione. 
Kssi  furono  .-Andrea  Amati,  (morto  verso  il  1580)  capo  d'una  illustre 
famiglia  di  liutai,  fondatore  della  scuola  di  Cremona;  Stradivari  us 
(Ili!  1-1737) ,  allievo  di  Niccolò  Amati,  celeberrimo;  Guarii  e  ri,  la  cui 
attività  rimonta  al  secolo  XVIII.  Le  alte  qualità  dei  suoi  strumenti  furono 
messe  in  valore  specialmente  da  Niccolò  Paganini. 

In  un  primo  momento  la  musica  per  violino  non  ha  carat- 
tere autonomo  ;  ma  a  misura  che  Io  strumento  si  diffonde  con 
lo  studio  e  si  forma  una  tecnica  propria,  anch'essa  viene  spe- 
cillandosi secondo  direttive  concrete  che  non  tarderanno  a 
determinarsi  in  vere  forme  d'arte. 

In  principio  la  composizione  violinistica  è  disorganica  ;  essa 
risulta,  per  lo  più,  di  tante  piccole  parti  non  connesse  in  un 
tutto  centrale  ma  come  tanti  mozziconi  nei  quali,  separatamente 
in  ciascuno,  si  nota  lo  sforzo  di  affermarsi  mediante  una  tecnica 
appropriata.  Le  denominazioni  di  sonale  e  sinfonie,  in  fondo, 
non  hanno  alcun  valore  particolare  ed  i  pezzi,  se  anche  hanno 
momenti  buoni  non  arrivano  a  vivere  di  vita  propria,  in  una 
formazione  sviluppata  ed  indipendente. 

Tra  i  primi  ad  affermarsi,  in  un  progresso  lento  e  graduale, 
fu  G.  B.  Fontana  (morto  nel  1613),  autore  di  sonate  per  uno 
due,  tre  violini  e  basso.  Anche  Massimiliano  Neri  si 
distingue  per  qualità  singolari,  sebbene  né  pure  a  lui  sia  dato 
di  toccare  un  risultato  originale.  Le  sonate  di  Neri  consistono 
nell'alternarsi  di  movimenti  gravi  e  vivaci  ;  embrioni  di  tempi 
che  non  hanno  ancora  in  sé  una  forza  espressiva  per  sbocciare. 
Biagio  Marini  (morto  verso  il  1660)  segna  un  nuovo,  più 
deciso  progresso  nello  sviluppo  del  discorso  strumentale.  E'  il 
primo  autore  conosciuto  di  un  pezzo  per  violino  solo  che  egli 
chiama  appunto  sonata;  scrisse  Sonate  e  Sinfonie  (1626  e  1629  : 
Composizioni  varie  di  musica  da  camera  a  due  lino  a  cinque 
voci,  con  due  violini  (1641)  ;  Sonate  da  chiesa  e  da  camera  con 
basso  continuo  (1655).  La  sonata  da  chiesa  era  formata  di  un 
certo  numero  di  tempi  musicali,  distinti  in  non  altro  modo  che 
secondo  il  carattere  del  loro  andamento  (allegro,  adagio,  grave, 
ecc.);  la  sonata  da  camera  era  una  vera  e  propria  suite,  libe- 
ramente formata  da  un  aggruppamento  di  tempi  di  danza.  Per 
la  prima  volta,  fra  le  composizioni  di  Biagio  Marini  riscon- 
triamo  una  sonata  divisa  in  tre  parti  con  le  relative  distin- 
zioni di  prima,  seconda  e  terza  parte. 
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La  parie  più  notevole  nel  determinare  la  formazione  di  una 
letteratura  violinistica  nel  secolo  XVII  tu  svolta  dalla  Scuola 
bolognese  nella  quale  si  produsse  quell'alacre  movimento  che 
doveva  far  capo  alla  rivelazione  di  Arcangelo  Gorelli.  Si  ricor- 
dano specialmente  i  nomi  di  G.  B.  Vitali,  fortissimo  nel 
contrappunto ,  scrittore  di  sonate  da  chiesa  e  da  camera  ; 
G.  B.  Bassa  ni,  autore  di  dodici  sonate  da  chiesa  per  due 
e  tre  violini  (Bologna  1683,  lf>88)  e  di  dodici  sonate  da  camera 
pubblicate  anche  a  Bologna  nel  1677,  composte  secondo  l'or- 
dine seguente:  Balletto,  corrente,  giga  e  sarabanda,  con  l'adagio 
al  finale  anziché  l'allegro  ;  Tomaso  Antonio  Vitali,  nolis- 
simo  per  la  splendida  Ciaccona;  Antonio  Vera  ci  ni,  G.  B. 
Ma  zzaf  erra  ta  ,  Giuseppe  Torelli,  (morto  nel  1708),  a 
cui  è  attribuita  la  creazione  del  concerto  per  violino  ;  ne  con- 
tengono le  op.  6  ed  8  ai  n.  7  a  12. 

Ed  eccoci  finalmente  alla  figura  culminante,  Arcangelo 
Corel  li,  (1653-1713)  il  sommo  e  tipico  rappresentante  della 
lirica  violinistica  nel  XVII  secolo.  Allievo  di  Matteo  Simonelli, 
per  la  composizione,  e  di  G.  B.  B  a  s  s  a  n  i,  per  il  violino. 
Dopo  essere  stato  in  varie  città  della  Germania,  verso  il  1680 
fissò  la  sua  dimora  a  Roma  e  divenne  il  capo  d'una  scuola  di 
violino.  La  sua  produzione  è  un  patrimonio  artistico  di  gran 
valore.  Scrisse  4-8  sonate  a  tre  (due  violini  e  basso)  in  raccolte 
che  vennero  pubblicate  dal  1683  al  1694.  Nel  1700  pubblicò  il 
suo  capolavoro,  l'opera  V,  dodici  sonate  per  violino  solo  e 
basso.  Le  sonate  di  C  o  r  e  1  I  i  sono  da  chiesa  e  da  camera, 
seguendo  la  distinzione  del  genere  come  si  era  venuta  deter- 
minando in  quel  tempo  dai  caratteri  dell'ambiente.  Nelle  opere 
I  e  III  (sonate  da  chiesa)  il  basso  può  essere  eseguito  indiffe- 
rentemente dal  liuto  o  dall'organo  ;  nelle  sonate  da  camera, 
dal  cembalo.  Le  sonate  da  chiesa  constano,  in  generale,  di  4,  5 
ed  anche  3  tempi,  alternati  in  contrasto  ;  per  es.  o  un  allegro, 
un  lento  e  due  allegri  opp.  tre  lenti  (differenti  per  gradazione 
di  andamento).  Le  sonate  da  camera  cominciano,  per  lo  più, 
con  un  preludio  seguito  da  tre,  quattro  o  cinque  tempi  di  danza. 
Importanza  di  primo  ordine  hanno  nella  produzione  di  Gorelli 
i  bellissimi  Concerti  grossi  che,  secondo  un'affermazione  del 
Muffat,  furono  i  primi  esempi  del  genere. 

Il  gran  merito  di  Arcangelo  Gorelli  sta  nell'avere  rag- 
giunta una  espressione  organica,  omogenea.  Le  parti  delle  sue 
sonate  (specialmente  ncll'  op.  V)  non  più  risultano  dalla  cu- 
citura di  tanti  periodetti  che  solo  uno  sforzo  intellettuale  poteva 
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tenere  insieme,  ina  sono  vere  e  proprie  espansioni  liriche,  il 
linguaggio  vigoroso  d'una  fantasia  autentica  che  tiene  dietro  alle 
sue  visioni  e  riesce  ad  incarnarle  nella  plastica  di  forme  ben 
costrutte,  (ili  adagio  hanno  un  tono  grandioso,  solenne,  com- 
mosso; la  linea  melodica  nuova,  nobile,  ad  ampie  volute;  gli 
clementi  del  contrappunto  e  dell'imitazione  fugata  sono  giusta- 
mente proporzionati  alla  distribuzione  variante  di  momenti 
musicali  pregni  di  intensa  vivacità  ritmica.  Con  Arcangelo  C  o- 
relli  sono  compiuti  gl'ideali  espressivi  della  nuova  lirica 
strumentale;  sulla  sua  opera,  a  partire  da  lui,  si  accenderà  una 
nuova  fiamma  che  dovrà  ardere  il  suo  ultimo  fuoco  neh'  or- 
chestra dei  grandi  maestri  del  Settecento  e  specialmente  di 
Antonio  Vivaldi,  il  prete  rosso. 

Concerto  grosso.  11.  —  Concluderemo  su  questa  parte  con  alcuni  chiarimenti 
circa  una  forma  caratteristica  del  sinfonismo  italiano  e  che 
testò  abbiamo  avuto  occasione  di  nominare  :  il  concerto  grosso. 

Si  è  veduto  come,  nella  seconda  metà  del  secolo,  la  musica 
strumentale  violinistica  abbia  progredito  a  poco  a  poco  nel  suo 
sviluppo  artistico  fino  a  quando  ,  con  Arcangelo  Corelli  pote- 
rono realizzarsi  gl'ideali  espressivi  a  cui  aveva  tenuto  dietro 
l'opera  attivissima  di  una  folta  schiera  di  musicisti,  da  Biagio 
Marini  fino  a  G.  B.  Mazzaferrata.  Naturalmente  anche  la  tecnica 
—  che  non  può  pensarsi  se  non  appunto  come  l'arte  che  si 
manifesta  praticamente  —  anch'essa  veniva  facendosi  complessa 
ed  ardita  dando  subito  facile  motivo  ai  virtuosi  di  mettersi  in 
vista.  Fu  questa  la  ragione  estetica  che  diede  origine  al  concerto 
torelliano,  forma  di  cui  in  seguito  doveva  abusarsi,  come  ac- 
cade, di  solito,  in  tutte  le  manifestazioni  di  virtuosità. 

Più  rispondente  a  vere  esigenze  d'arte  si  mostrò,  invece,  il 
Concerto  grosso  che  dovette  essere  ideato  per  un  bisogno  intimo 
di  reagire  al  praticismo  virtuoso  del  concerto.  Lo  sviluppo  che 
esso  avrà  in  avvenire  dimostrerà  perfettamente  fondata  questa 
affermazione  ;  poiché  il  Concerio  grosso,  come  espressione  stru- 
mentale, assumerà  il  carattere  della  profondità  espressiva  pro- 
pria al  sinfonismo,  mentre  il  Concerto  finirà  per  dileguare  nella 
vuota  esteriorità  romantica  ed  occorrerà  tutta  la  potenza  espres- 
siva di  un  Beethoven  per  assorbirlo  in  sé  e  fare  un  capolavoro, 
pur  movendo  da  un  punto  di  partenza  di  sola  tecnica  e  per 
ciò  artisticamente  negativo. 

Gli  studi  storici  non  hanno  ancora  messo  bene  in  chiaro  se 
il  concerto  grosso  sia  slato  inizialo  da  Arcangelo  Corelli  ;  è,  in 
fondo,  una  ricerca  di  erudizione.  Quel  che  più  interessa  stabi- 
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lire  è  che  fu  il  Concerto  grosso  corelliano,  insieme  alle  pode- 
rose intuizioni  dell'op.  V,  a  determinare  l1  affermazione  defini- 
tiva della  lirica  strumentale  individuale,  la  prima  grande 
affermazione  dello  spirito  moderno  che  dovrà  culminare,  nel 
Settecento,  attraverso  temperamenti  diversi  ,  con  Sammartini, 
Vivaldi,  Boccherini  e  che,  fatta  centro  d'  un  mondo  di  cultura 
profonda,  si  espanderà  nei  monumenti  più  durevoli  del  bronzo 
che  produsse  il  sinfonismo  tedesco,  da  Mozart  a   Beethoven. 

Conclusione  :  il  Concerto  era  una  composizione  musicale  di- 
visa in  più  parti  —  ed  in  seguito  una  serie  di  pezzi  di  musi- 
ca —  affidala  ad  uno  strumento  solista.  Questo  strumento,  che 
in  principio  fu  il  violino,  doveva  brillare,  mentre  gli  altri,  an- 
che   archi  che  gli  si  accompagnavano,  formavano  un    ripieno. 

Nel  Concerio  grosso  i  soli  erano  più  d'uno,  cioè  tre,  due 
violini  ed  una  gamba  (violoncello).  Tra  i  solisti  e  la  massa  or- 
chestrale di  ripieno  soleva  stabilirsi  una  più  stretta  unione;  non 
solo,  ma  i  soli  avevano  un  compito  più  artistico,  quello  di  ve- 
nire fuori  come  elementi  di  espressione  e  non  come  fattori  di 
virtuosismo.  Perciò  il  concerto  grosso  è  una  vera  e  propria  for- 
ma sinfonica. 

B)  —  Negli  altri  paesi. 

12.  —  In  Francia  la  composizione  vocale  monodica    incontrò      la  Francia  L'o 
favore:  dal  1002  al  1G28  furono  pubblicati  numerosi  libri  di  airs  ra-  L* masica  st 
de  cour.  Si  ricordano  specialmente  quelli  di  Pierre  Guesdron  e 
di  Anton  Boesset  de   Villedieu. 

A  tutta  la  prima  metà  del  secolo  ,  le  forme  che  in  Francia 
hanno  maggior  voga  sono  appunto  1'  air  de  cour,  un  misto  di- 
melodia  e  di  recitativo ,  la  cantata  drammatica  ed  il  ballet. 
Nel  1661  fu  istituita  da  Luigi  XIV  un'  accademia  di  danza,  isti- 
tuzione singolare  da  cui  doveva  essere  efficacemente  favorito 
1'  avvento  dell'  opera  in  Francia  (1).  Il  principale  impulso  venne 
dato  dal  poeta  Perrin  e  dal  musicista  Cambert;  da  la  loro  col- 
laborazione venne  fuori  una  Pastorale,  rappresentata  con  gran 
successo,  nel  1659,  in  casa  del  signor  de  la  Haye.  Nel  1671  alla 
Accademia  di  musica  si  rappresentava  una  seconda  pastorale 
Ponwna,  con  musica  anche  del  Cambert. 

A  questo  periodo  si  fa  risalire  l'  apparizione  del  fiorentino 
L  u  1  1  i    (16.32-1687).  Debuttò  come  mimo  nel  Ballet  rogai  de  la 


mentalo. 


(1)  L'opera  italiana  fu  introdotta  in  Francia  per  iniziativa  del  Cardinale 
Mazarino  che  nel  1645  invitò  artisti  italiani  ad  eseguirvi  una  rappresenta- 
zione. L' Euridice  del  Peri  vi  fu  data  nel  Iti  17. 
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Nuit,  nel  1653  ;  fu  pure  eccellente  attore  ,  sosteneva  parti  di- 
verse con  gran  successo  e  diede  anche  prova  di  essere  un  abile 
organizzatore  di  spettacoli.  La  sua  popolarità  divenne  immensa 
e  gli  valse  come  titolo  speciale  soprattutto  il  fatto  di  aver  dan- 
zalo, insilane  al  re,  in  una  quarantina  di  battelli,  dal  1651  al  1070. 
Nel  1669  il  re  lo  mise  alla  testa  dell'  Accademia,  revocando  il 
privilegio  accordato  a  Perrin. 

Circa  il  valore  di  Lulli  come  musicista  le  conclusioni  sono 
controverse;  di  lui  non  si  hanno  autografi  e  gli  è  siala  perfino 
contestala  1' autenticità  della  sua  produzione.  Certamente  Lulli 
ebbe  dei  collaboratori  nello  scrivere  la  musica  delle  sue  opere. 
Si  ricordano  i  nomi  di  Lalouelle  e  Colasse;  V  autore  della  parte 
letteraria  delle  sue  tragedie  fu  il  poeta  Q  u  i  n  a  ult,  anch'cgli 
sorto  a  celebrila.  In  ogni  modo,  conosciamo  una  notevole  pro- 
duzione teatrale  pervenutaci  col  nome  di  Lulli  il  quale  deve  es- 
sere consideralo  appunto  in  quanto  autore  di  essa;  ogni  altra 
considerazione  andrebbe  oltre  i  limiti  rigorosi  d'una  trattazione 
di  storia  musicale.  Le  principali  tragedie  liriche  del  teatro  tul- 
liano  sono   le  seguenti: 

Cadmo  ed  E  r  ni  i  o  n  e  (1673);  Al  e  est  e  (1674):  vi  è  una 
celebre  aria  di  Caronte  //  faut  passer  tot  ou  lard  dans  ma  barqne 
fatale]  A  t  ij  s  (1675).  detta  "l'opera  dei  musicisti,,;  Teseo  (167.")!, 
una  delle  opere  meglio  accolte  :  si  ricordano  1'  aria  di  Venere 
Revenez,  revenez,  il  racconto  di  Medea  Dépit  morte!;  J s  L  s  (1677); 
P  s  y  e  h  é  (1 678);  Bellérophon,  su  parole  di  Thomas  (tor- 
neine e  Fontenelle  (1679);  Proserpi  ite  (1680);  P  e  r  s  e  o  {\  682): 
si  ricorda  l'aria  di  Merope  Ah  ,  je  garderai  bien  moti  coeur  !  — 
All'opera  di  Lulli  si  connette,  come  si  vedrà,  lo  sviluppo  del- 
l' ouverture  detta  francese. 

Tra  i  musicisti  immediatamente  posteriorità  Lulli|si  ricordano 
i  nomi  di  Colasse,  Mar  ai  s,  Desmarets,  C  h  a  rpentier  (1634- 
1674);  quest'ultimo,  superiore  ai  precedenti,  ebbe  a  collabora- 
tore anche  Molière.  Le  sue  opere  principali:  Le  malade  imagi- 
naire,  La  Conlesse  a  Escarbagnas,  Le  mariage  force,  Médée  (1693) 
che  sopra  tutte,  incontrò  favore  nel  pubblico. 

Nella  musica  strumentale,  il  primo  organista  francese  a  se- 
gnalarsi è  Jean  T  i  t  e  1  o  u  z  e,  nato  nel  1563,  autore  di  inni  a 
l'ondo  contrappuntistico  (1623).  Tralasciando  tutta  una  schiera 
di  organisti  fioriti  nella  prima  mela  del  secolo  ,  ricorderemo 
Baptiste  Francois  Ro  ber  day,  autore  di  fughe  e  capricci  a 
quattro  parti  (1660);  Nicolas  Giga  ult:  Antoine  Le  Bègue; 
scrisse  pezzi   d'organo  vari   e  sniles  per  clavicembalo    [1677)  se- 
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condo  il  tipo  classico,  a  cui  sono  associate  varianti  in  l'orme 
diverse  come  Gauotla,  Minuetto,  Battei,  Bourrèe,  Ghaconne,  Iton- 
deau,  Passacaille;  Jean  Henri  d'  A  n  g  1  e  b  e  r  t ,  autore  di  pezzi 
vari  per  clavicembalo  con  didascalie  per  l'esecuzione,  tra  i  quali 
venlidue  variazioni  sul  tema  allora  tanto  in  voga  delle  Folies 
d1  Espagne. 

La  musica  strumentale  francese  nel  secolo  XVII  aveva  il  suo 
centro  nella  organizzazione  musicale  di  corte.  La  musica  del 
re  si  divideva  in   tre  còrpi    distinti: 

a)  La  Chambre,  che  comprendeva  la  Bande  des  vingt-quatre 
uiolons,  organizzata  al  tempo  di  Luigi  XIII.  Ceux  ([ili  onl  en- 
tenda  les  vingt-quatre  violons  du  Roi  —  disse  il  Mersenne— ad- 
vonent  qu'ils  n'ont  jamais  rien  oùy  de  plus  ravissant  et  de  plus 
puissant. 

b)  La  musique  de  la  Grand  Escurie,  composta  di  25  suona- 
tori, destinata  ad  esecuzioni  all'aria  aperta. 

e)  La  musique  de  Chapelle,  formata  di  maestri,  sottomaestri, 
cantori,  paggi,  organisti,  a  cui  era  dato  di  attendere  esclusiva- 
mente ad  esecuzioni  sacre. 

Per  il  resto  nulla  è  da  segnalare  che  non  si  svolga  sotto  la 
diretta  efficacia  della  musica  italiana. 

La  composizione  polifonica  è  rappresentata,  in  Francia,  da 
Nicola  F  o  r  m  é  (1567  -  1638)  e  dal  mottettista  B  o  u  z  i  g  n  a  e, 
fiorito  tra  il  1620  ed  il  1640.  Non  è  il  caso  d' insistere  da  questo 
lato  e  di  fare  altri  nomi  che  resterebbero  soltanto  tali,  né  sa- 
rebbe più  interessante  seguire  alcuni  studiosi  francesi  di  data 
recente  nei  loro  sforzi  di  mettere  in  valore  figure  secondarie  e 
negative  le  quali,  in  realtà,  non  possono  cessare  d'essere  offu- 
scate dai  grandi  maestri  della  polifonia  italiana. 

13.  —  In  un  primo  momento  la  Germania  non  riesce  a  liberarsi     in  Germania,  i  p 
dal  controllo  della  musica  italiana  che  aveva  inondato  tutto  il   cursori.  H.  Schùt: 
mondo  civile.  L'opera  vi  penetrò  insieme  ai  suoi  autori,  i  mag-  G-  c-  Bach- 
gioii  musicisti  venuti  dall'Italia  vi  trovavano  gloria  ed  onori.  Le 
grandi  città  tedesche  li  accoglievano  con  entusiasmo  e  ne  met- 
tevano in  evidenza  la  produzione;  i  principi  li  sollecitavano  a  scri- 
vere musiche  per  le  occasioni  più  solenni.  Cavalli,  Gesti,  Ariosti, 
Lotti,  Bertoli,  Bontempi,  Steffani,  tutti  i  migliori  ed  anche  quelli 
d'  importanza  secondaria  dettavano  leggi  e  fornirono  modelli  ai 
Fux,  i  Kerl,  i  Theile.  Le  figure  di  musicisti  tedeschi    più  degne 
di  rilievo  sono  quelle  di  J.  S.  Russer   e  di  R.  Keise  r,  au- 
tore di  una  produzione  abbondante,  facile,  seducente.  Il  Chry- 
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sander  (l>  dice  di  lui:  Quando  ,  nel  seguire  il  corso  della  storia 
musicale  in  Germania  si  arriva  a  Miei  noi  d  Rei  sor,  si  riceve  come 
I'  improvvisa  sensazione  di  una  folala  di  primavera.  Alla  fine  del 
Seicento  L'opera  tedesca  comincia  a  prosperare  particolarmente 

Amburgo;  oltre  il  Keiser  vi  troviamo  Giovanni  Filippo  K  r  i  e- 
g  e  r,  M  a  t  t  h  e  s  o  n,  B  r  o  n  n  e  r,  Giovanni  Cristoforo  S  li  i  e- 
ferdecker,  Cristoforo  Graupnér  che  scrisse  anche  delle 
opere  in  collaborazione  del  Keiser. 

Ma  non  è  certo  la  produzione  di  costoro  a  segnare  l'apparire 
dello  spirito  musicale  tedesco,  che  va  ricercato  altrove  e  pre- 
cisamente nelle  espressioni  di  due  individualità  esplicatesi  du- 
rante il  secolo  XVII:  Enrico  Schùtz  e  Giovanni  Cristoforo 
B  a  e  h.  Enrico  Schiitz  (1585-1672)  studiò  in  Italia  con  Giovanni 
Gabrieli;  dal  1617  fu  maestro  di  Cappella  a  Dresda  dove  tuttora 
si  conservano  i  suoi  manoscritti.  Sentì  tanto  1'  efficacia  della 
nuova  musica  veneziana  che,  sul  modello  del  suo  maestro,  scrisse 
anche  egli  un'opera  intitolata  Symphoniae  sacrae,  in  ben  tre  ripre- 
se, nel  1629,  nel  1647  ed  infine  nel  1650.  Ma  la  sua  attività  non  si 
arresta  qui  e  va  tant'oltre  che  la  ristampa  moderna  delle  sue  opere 
compiuta  da  Filippo  Spitta  comprende  ben  17  volumi.  La  sua 
musica  è  religiosa,  sul  tipo  della  cantata  e  dell'oratorio;  l'espres- 
sione delle  parole,  sottolineata  con  acutezza  dall'  orchestra,  è 
messa  in  rilievo  con  una  plastica,  un  sentimento  passionato  che 
fa  riconoscere  le  orme  leonine  del  suo  maestro  nelle  opere  del 
quale,  soltanto,  può  trovare  un  adeguato  precedente  estetico. 

Similmente  a  Schiitz,  Giovanni  Crist.  Bach  è  da  ritenersi  un 
precursore  della  grande  arte  tedesca.  Zio  del  grande  Giovanni 
Sebastiano,  visse  dal  1643  al  1703,  scrisse  mottetti  e  cantate 
sinfonico-vocali.  La  sua  opera  è  notevolissima  ;  anche  in  lui 
la  polifonia  vocale-strumentale  degl'  Italiani  è  rivissuta  dà  un 
nuovo  spirito  di  razza;  ormai  la  grande  arte  polifonica  del- 
l' Italia  è  passata  in  Germania.  G.  C.  Bach  integra  l'espressione 
del  testo  verbale  con  intensa,  toccante  drammaticità  ed  in  certi 
contrasti  tonali,  nelle  coloriture  delle  armonie  polenti  ed  ani- 
mate, nella  incisività  del  canto,  riesce  d'una  modernità  singo- 
lare sì  che  un  suo  biografo,  lo  Spitta,  non  esitò  ad  affermare 
giustamente  che  in  lui,  da  un  certo,  punto  di  vista,  si  riscon- 
trano le  qualità  artistiche  di  un  romantico.  Ugualmente  Schùtz  ; 
pieno  lo  spirito  dell'  arie  gabrielina,  unisce  coro  ed  orchestra 
traendone  effetti  di  vera  poesia.  Il  contrappunto  diventa  dram- 
matico, gli  strumenti   intonino  l'espressione  delle   parole  che  le 


(1)  Haendel,  I,  p.  00. 
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voci  già  ripresentano  rivestile  d'una  sonorità  intensa,  intima, 
talvolta  profondamente  tragica.  Nelle  sue  Symphoniae  sacrae, 
specialmente  quelle  del  1650,  già  si  scorgono  i  lineamenti  della 
Passione  di  Gr.  Sebastiano  Bach. 

Anche  nella  musica  strumentale  la  Germania,  nutrita  della 
linfa  degl'Italiani,  comincia  a  nascere  ad  una  vita  rigogliosa. 
Subito  si  presentano  i  nomi  di  Samuele  S  e  h  e  i  d  t ,  (  m.  nel 
1654)  di  Giovanni  Giacomo  Froberge  r  (1035-1095) ,  allievo 
di  Frescobaldi,  scrittore  di  fantasie,  capricci,  canzoni,  toccate 
per  organo  e  suites  per  clavicembalo.  Tra  l'altro,  la  suite  di 
Froberger  presenta  la  caratteristica  di  essere  sul  tipo  della 
musica  a  programma  ;  per  es  :  ,  ve  ne  è  una  su  la  quale 
si  legge  ,  alla  maniera  delle  epigrafi  :  Lamento  sopra  la  do- 
lorosa perdita  della  Real  Maestà  di  Ferdinando  IV  Re  dei  Ro- 
mani. Ma  il  progresso  continua.  Altri  due  organisti  ,  venuti 
fuori  ancora  dalla  scuola  italiana,  segnano  un  notevole  passo 
in  avanti:  Giovanni  Gaspare  Kerl  (1627-1693),  allievo  di  Va- 
lentini  e  di  Giacomo  Carissimi  e  Giorgio  Muffai  (1635-1704) 
che  fu  in  dirette  relazioni  artistiche  con  Lulli,  Pasquini  e  Co- 
relli.  Dalla  Francia,  probabilmente,  gli  venne  la  tendenza  de- 
scrittiva che  si  sviluppò  nel  figlio  Teofilo  (Goltlieb);  a  darne 
un'idea  bastano  i  titoli  d'alcuni  suoi  pezzi  per  clavicembalo:  //  Ba- 
stardo, Ritratto  di  un'anima  contenta,  Il  cuore  insinuante,  L'ob- 
bedienza. 

A  Norimberga,  intanto,  fioriva  un  altro  musicista  che  col  suo 
contributo  spianò  ancora  meglio  la  via  all'avvento  della  grande 
arte  di  Giovanni  Sebastiano:  Giovanni  Pache  1  bel  (1653- 
1706)  organista  a  Vienna,  ad  Eisenach,  a  Erfurt,  a  Stuttgart,  a 
Gotha  ed  a  Norimberga.  La  sua  produzione  comprende:  Suites 
nelle  quali  è  adottato  l'ordinamento  delle  quattro  danze  tradi- 
zionali, con  la  gavotta  al  posto  della  giga  e  spesso  con  un 
preludio  d'introduzione;  Lo  Hexachordum  Apollinis  ,  1699,  rac- 
colta di  arie;  Toccate  per  organo,  vero  preannunzio  delle 
composizioni  omonime  di  G.  Sebastiano  Bach.  Uno  dei  diretti 
precursori  di  questo  fu  Dietrich  Buxtehude,  dal  1688 
al  1707  organista  a  Lubecca  ,  autore  di  ciaccone  e  passacaglie, 
di  una  grande  toccata,  di  composizioni  nello  stile  fugato.  Già 
la  Passacaglia  è  divenuta  un  pezzo  complesso  e  profondo 
nel  quale  un  sempre  identico  tema,  mantenuto  al  basso  con 
insistenza,  è  svolto  in  variazioni  molteplici  affidate  alle  al- 
tre parti,  differente  dalla  Ciaccona  nella  quale  il  tema  circo- 
lava in  tutte  le  voci.  Col  Buxtehude  l'arte  dell'organo,  passata 
in  Germania  dopo  Frescobaldi  e  rinnovata,  si  delinea,    in  tutta 
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la  sua  compiuta  possanza.  Egli  sta  a  G.  S.  Bach  come  Mozart 
e  Havdn  a  Beethoven  e  la  maturità  della  sua  arte  solenne,  austera 
nelle  forme  ampie  e  maestose  fa  giustamente  osservare  ad  un 
biografo  moderno  che  al  cospetto  di  essa  "  pare  difficile  indi- 
care in  qual  modo  Bach  abbia  potuto  seguire  nuove  vie  „. 

Inghilterra.  11.  —  L'attività  dei  musicisti   inglesi  è  più  notevole  per  quanto 

lrcelL  riguarda    1'  origine    e    lo    sviluppo    dell'arte   clavicembalistica 

che  ebbe  grande  diffusione  col  virginale.  I  primi  virgina- 
listi  inglesi  furono  William  B  y  r  d  (1538-1623),  John  Bull 
(1503-1028)  e  Orlando  G  i  b  b  o  n  s  (1583-102."))  ricordato  special- 
mente per  la  sua  vivacità  ritmica  che  riluce  con  maggiore  ori- 
ginalità nelle  sue  Variazioni.  Si  ricordano,  in  seguito,  i  nomi 
di  Tommaso  Tallis,  di  Maurizio  Gre  e  ne,  di  William 
Bove  e,  di  Tommaso  A  r  n  e  e  d'altri.  Le  più  notevoli  composi- 
zioni dei  virginalisti  inglesi  furono  pubblicate  nella  raccolta 
Parlenia  e  nel  manoscritto  del  Fitzwilliam  Museum  di  Cam- 
bridge, il  Virginal  Book,  quasi  integralmeute  riprodotto  in  edi- 
zione moderna. 

Il  maggiore  musicista  inglese,  colui  che  in  Inghilterra  è  con- 
siderato come  il  campione  di  un'arte  nazionale,  fu  Enrico 
Pur  ce  11  nato  a  Londra  nel  1658.  Organista  a  Westminster, 
si  diede  a  scrivere  per  la  scena  fino  dal  1675,  si  occupò  anche 
di  musica  religiosa  e  strumentale:  a  ricordarsi  anche  le  sue 
lezioni  per  arpicordo  o  spinetta.  Enrico  Prucell  ha  avuto  dagli 
inglesi  onori  solenni  e  come  per  Bach  in  Germania,  fino  dal 
1876  fu  fondala  a  Londra  una  Purcell  Society  per  mettere  in 
luce,  con  lo  studio  e  con  ia  pubblicazione,  le  grandi  opere  del 
maestro-  Certo  è  innegabile  che  il  Purcell  abbia  meriti  singo- 
lari ma  più  che  originale  può  essere  ritenuto  per  un  gagliardo 
spirito  assimilatola  ;  la  figura  di  lui  resta  assorbita  nel  grande 
fervore  del  suo  tempo  in  cui  la  musica  si  trasforma  con  vi- 
cenda continua.  Non  vi  è  musicista,  nel  Cinque  e  nel  Seicento 
che  non  viva  all'ombra  degl'Italiani  e  pei  quanto  lo  spirito 
nazionale  moderno  tenti  di  creare  degl'idoli,  i  risultali  raggiunti 
sono  sempre  insufficienti  di  fronte  alla  realtà:  che  la  storia 
della  musica  nei  secoli  XVI  e  XVII  è  la  storia  della  musica 
italiana. 

Studiosi  recenti  hanno  trovato  in  Purcell  il  precursore  di 
Hàndel,  hanno  scoperto  che  egli  fu  il  primo  ad  introdurre,  fin 
dal  1075,  (l)  il  recitativo  accompagnato  dall'orchestra;  l'innova- 


(1)  Neil'  opera  Didune  ed  Enea. 
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zione,  già  attribuita  ad  Alessandro  Scarlatti,  ha  una  grande 
importanza  dal  punto  di  vista  dell'arte  perché  segna  il  prin- 
cipio della  espressione  drammatica  integrale,  compilila  nello 
stesso  tempo  dal  canto  e  dall'  orchestra.  Delle  opere  teatrali 
del  Purcell,  in  tutto  una  dozzina,  la  migliore  è  Re  Arturo, 
pubblicata  dalla  Musical  Antiquarian  Society  (*). 

Purcell  ha  lasciato  anche  due  raccolte  di  sonate,  una  del  1683 
l'altra  del  1097;  tutt'e  due  risentono  l'influsso  della  scuola  ita- 
liana da  Bassani  a  Gorelli. 

Anche  dai  brevi,  elementari  cenni  dati  finora  circa  lo  svolgi-  Conclusione. 
mento  dell'  attività  musicale  nei  secoli  XVI  e  XVII  si  può  ri- 
levare che  gl'Italiani  ottengono  il  primato.  L'espressione  della 
musica  in  Italia  è  complessa'  e  comprensiva.  Ha  un  significato 
che  non  è  semplicemente  quello  d'  una  bellezza  che  piace  e 
muore  dopo  aver  esplicata  la  sua  funzione  di  divertire  la  gente. 
Quantunque  i  musicisti  del  Cinquecento  credessero  che  proprio 
questa  fosse  la  finalità  della  musica,  seppero  andare  oltre,  assai 
più  in  alto.  L' importanza  della  musica  italiana,  il  suo  prevalere 
su  quella  degli  altri  popoli  costituiscono  un  risultato  storico 
che  va  spiegato.  A  ciò  è  non  avvezza  la  mentalità  della  musico- 
logia italiana.  In  Italia  ,  gli  studi  di  storia  musicale  ,  nelle  at- 
tuali condizioni ,  si  mantengono  ancora  al  basso  livello  d'una 
superficialità  erudita  la  quale  ha  troppo  corta  vista  per  scrutare 
nei  lontani  orizzonti  della  realtà  storica;  finora  1'  esistenza  dei 
grandi  artisti  del  passato  è  stata  tenuta  come  una  specie  di 
abile  gioco  da  funambolo  ,  qualche  cosa  che  sta  tra  la  lesta 
accortezza  del  prestigiatore  e  la  forza  di  garetti  d'un  vincitore 
di  gare  sportive.  Questo  metodo,  che  ha  pure  i  suoi  precedenti 
in  altri  campi ,  si  spiega  perfettamente  con  la  scarsa  prepara- 
zione mentale  di  tutti  coloro  che  in  qualche  modo  hanno  da 
fare  con  la  musica  ;  perchè  esso  vada  corretto  bisogna  attendere 
il  bel  giorno  in  cui  sia  rifatta  dai  fondamenti  la  cultura  dei 
musicisti  italiani.  Reputo  necessario  che  si  cominci  ad  agitare 
il  problema  fino  dai  princìpi  e  ad  abituare  la  mente  di  chi 
studia  a  considerarlo  almeno  nei  suoi  termini  più  semplici. 
Perchè  esso  è  essenziale  e  determinante  per 
l'avvenire  dei  nostri  studii.  Non  parrà  strano, 
quindi ,  che  anche  in  un  libro  elementare  si  dia  cenno  d'un 
argomento  così  grave.  . 

La  ragione  per  cui  l' Italia  ebbe  il  primato  nella  storia  mu- 


li) Questa  importante  istituzione  fu  l'ondata  a  Londra  nel   1840. 
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sicale  dei  secoli  XVI  e  XVJJ ,  similmente  a  quello  per  cui  lo 
perdette  in  seguito,  va  ricercala  nelle  condizioni  fondamentali 
della  sua  cultura;  come  la  struttura  dell'ambiente  sociale,  come  le 
vicende  politiche,  come  lo  svolgersi  delle  altre  arti  non  può  la 

musica  prescindere  dall'essenza,  dallo  spirilo  della  vita  italiana. 
La  Storia  è  una  :  se  esistono  delle  differenze  nelle  storie  singole 
dei  l'atti  politici,  delle  arti,  dell'  economia,  ecc.  esse  non  signi- 
ficano altro  che  un  espandersi,  un  attuarsi  dell'attività  umana 
che  si  fa  pratica,  teoria,  contemplazione  ecc. ,  ma  la  realtà,  la 
verità  fondamentale  è  sempre  l'attivila  stessa  che  s' incanala  in 
tante  diverse  ramificazioni.  Come  intendere  il  valore  della  mu- 
sica italiana  nel  secolo  XVI  se  s'  ignorano  le  condizioni  dello 
spirito  italiano:  quella  complessità  di  avvenimenti  molteplici 
che  comprendono  tutte  le  manifestazioni  della  vita  e  ne  danno 
le  ragioni?  In  una  parola,  se  s'ignora  la  Storia  d'Italia  di  cui 
le  singole  storie  dell'arte  costituiscono  un  elemento  che  non 
può  vivere  per  sé  stante,  non  può  essere  divelto  dal  tutto  di 
cui  è  parte,  senza  essere  falsificato  e  male  inteso  nelle  aherra- 
zioni  d'un  virtuosismo  da  eruditi  o  d'un  dilettantismo  da  oziosi. 
In  Italia,  durante  il  Medioevo,  lo  spirito  religioso  della  Chiesa 
cattolica  aveva  creato  il  centro  propagatore  d'una  civiltà  essen- 
zialmente antipagana.  Il  paganesimo  aveva  avuto  i  suoi  idoli  in 
terra,  nella  vita  presente  che  aveva  deificato  ed  adorato  in  tutte 
le  sue  manifestazioni  ;  il  Catolicismo,  in  perfetta  antitesi,  elesse 
a  meta  dell'  esistenza  il  Paradiso  della  grazia  divina.  La  vita 
vera  ,  la  piena  attività  dello  spirito  non  poteva  realizzarsi  che 
soltanto  con  la  distruzione  d'ogni  materialità  terrena  ;  l1  azione 
paralizzata,  nessuna  fede  nel  mondo,  quale  sia  attività  umana 
considerata  come  peccato.  Ma  sotto  le  ceneri  di  questa  distru- 
zione covava  sempre  il  fuoco  della  vita  e  dopo  circa  quindici 
secoli  lo  spirito  dell'  antica  civiltà  rinasceva  in  nuove  forme, 
sotto  mutati  aspetti;  risorgeva  nel  nome  dell'umanità  che  il 
misticismo  medievale  aveva  conculcata  e  mortificala.  Onesta 
rinascita  fu  una  rivoluzione,  uno  dei  più  grandi  mutamenti 
avvenuti  nello  spirito.  La  coscienza  umana ,  ridestandosi  alla 
vita  terrena  che  fino  allora  era  stata  tenuta  in  timore  ed  in 
dispregio  come  un  annunzio  di  dannazione  eterna,  come  un 
peccato  vivente,  determinò  tutto  un  rivolgimento  nella  cultura, 
un  mutamento  radicale  di  forme  di  vita,  di  ideali  di  pensiero. 
Svaniti  i  fumi  dell'ebbrezza  mistica,  successe  la  fede  nella  realtà 
della  vita.  Venuto  a  contatto  con  i  monumenti  del  pensiero  e 
dell'arte  antichi  l'uomo  ritornò  uomo  in  tutta  la  reale  concre- 
tezza della  sua  esislenza.  Teatro  di  questa  immensa  trasforma- 
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zione  della  storia  fu  l'Italia,  il  paese  elenio.  A  Roma,  la  regina 
del  mondo,  la  madre  della  Cristianità  ,  rinacque  e  si  propagò 
nel  mondo  il  rinnovalo  spirito  dell'  umanità  purificatosi  nel 
fuoco  dei  roghi  e  nella  mortificazione  dei  cilici  ;  il  Rinascimento, 
sorlo  in  reazione  al  Medioevo,  traeva  con  sé  elementi  dello 
stesso  Medioevo  per  trasformarli,  appropriarseli,  rinnovarli  in 
una  assimilazione  ricreatrice,  nel  movimento  vorticoso  della  vita 
che  si  svolgeva.  In  una  vicenda  affannosa,  fra  contrasti  tragici, 
nella  lotta  dei  vecchi  con  i  nuovi  elementi,  in  un  fervore  inin- 
terrotto di  creazione  veniva  formandosi  il  pensiero  e  si  deli- 
neava la  nuova  arte. 

Nei  secoli  XVI  e  XVII  la  musica  italiana  ci  dà  1'  impressione 
di  una  grandezza  gigantesca  appunto  perchè  essa  è  l'espressione 
dell'anima  dei  secoli.  Nel  Settecento  la  musica  in  Italia  è  lirica 
individuale,  lirica  squisita  e  profonda,  ma  pur  sempre  prodotto 
dell'  individuo,  isolato  e  limitato  a  sé  stesso.  Nel  Rinascimento 
invece  è  un  prodotto  universale.  I  grandi  musicisti  da  Pale- 
strina  a  Frescobaldi ,  da  Monteverdi  a  Carissimi  sono  le  incar- 
nazioni di  questo  rivolgimento  che  nel  loro  linguaggio  trovò  uno 
dei  modi  più  efficaci  per  rivelarsi  (i). 

Guida  bibliografica 

a)  Su  le  origini  del  melodramma: 
Angelo  Solerti  ha  raccolto  le  prefazioni  più  importanti  che 
gli  autori  o  gli  editori  solevano  far  precedere  alle  opere  nel 
presentarle  al  giudizio  degli  autorevoli  personaggi  a  cui  di  so- 
lilo erano  dedicate  (V.  Le  origini  del  melodramma,  Torino,  Boc- 
ca 1903).  Ugualmente  a  tenersi  presenti  sono  i  tre  volumi  del  So- 
lerti, Gli  albori  del  melodramma  (Sandron,  1904),  nei  quali,  oltre 
a  notizie  riguardanti  le  prime  rappresentazioni  monodiche,  sono 
compresi  anche  i  principali  testi  poetici  ed  alcuni  frammenti  mu- 
sicali che  una  kzione  zeppa  dei  più  grossolani  errori  rende  pur- 
troppo inservibili.  In  ogni  modo  il  Solerti  ha  dato  il  migliore 
contributo  al  riordinamento  bibliografico  delle  fonti  relative  alla 
apparizione  del  melodramma.  D'  importanza  fondamentale  per 
la  storia  del  teatro  musicale  in  Italia  è  il  contributo  di  W.  Ambros 


(1)  Non  è  qui  la  sede  per  dare  sviluppo  ad  un  saggio  storico.  Questo 
semplice  accenno  è  stato  da  me  sviluppato  con  lineamenti  più  decisi  in 
Svolgimento  e  carattere  della  musica  nazionale  (Medio  Evo  ed  Ars  Noua) 
Napoli  1920,  e  //  Rinascimento  e  la  musica  in  Italia  (in  Riv.  Mus.  II.,  To- 
rino, Bocca  ;  in  corso  di  pubblicazione). 
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di  cui  ho  riportato,  a  titolo  di  saggio,  un  breve  passo  tradotto 

in  italiano. 

Luigi  Torchi  fu  il  primo  in  Italia  ad  occuparsi  nella  Rivista 
Musicale  Italiana  della  grave  quistione  circa  l'accompagnamento 
strumentale  dei  melodrammi  nel  secolo  XVII. 

b)  Ristampe  moderne  delle  prime  opere: 
Euridice  di  Jacopo  Peri  fu  ristampata  nel  1863  da  l'ed.  Guidi 
di  Firenze  e  posteriormente  nella  pubblicazione  di  L.  Torchi, 
L'  arte  musicali  in  Italia  (Ricordi,  Milano ,  senza  data  di  pub- 
blicazione). Pezzi  staccati  sono  stati  riprodotti  di  recente  ,  in 
nuova  edizione,  nei  quaderni  dell'  Istituto  Editoriale  Italiano 
(Le  musiche  italiane  nella  grande  raccolta  ecc.,  Milano)  q.  95. 
Euridice  di  Giulio  Caccini,  nella  lezione  originale,  fu  riprodotta 
dall'  ed.  Ricordi  in  edizione  di  piccolo  formato  ;  alcuni  fram- 
menti, da  R.  Eitner  in  Publikationen  der  aiterei'  Musikiverke  (1891). 
Le  nuove  musiche  sono  state  ristampate  in  edizione  curata  da 
Carlo  Pennello  nei  q.  9,  10,  11,  12  dell'  Istituto  Editoriale  Ita- 
liano. In  questa  stessa  edizione  si  hanno  frammenti  della  Rap- 
presentazione di  anima  et  di  corpo  di  Emilio  del  Cavaliere,  q.  35. 
Cfr.  anche  Alessandro  Parisotti,  Arie  antiche  ad  una  voce 
(Ricordi  Milano);  Gevaert,  Les  gloires  d'Italie  (n.i  8,  23,  47),  Kie- 
sewetter,  Scliiksatt  und  Beschajfenheil  des  welllichen  Gesanges 
vom  friihen  Mitlelaller  bis  zur  Erfindung  des  dramatischen  Slils 
(1841);  Burney,  General  history  of  music  (4  voi.,  1776-88)  passim. 

e)  L'  opera  veneziana  : 
Per  una  bibliografìa  fino  a  circa  il  1895  rimando  a  R.  Rolland, 
L'opera  en  Europe  avant  Lulli  (1895);  sono  fondamentali  gli  sludi 
di  Alfred  Heuss,  Die  instrumentalstiìcke  der  Orfeo  in  Sammcl- 
bande  der  I.  M.  G.  (1903);  Hugo  Goldschmidt  (oltre  lo  studio 
citato)  Studiai  zur  Geschiclite  der  iialienischen  Oper  im  17 
Jahrhundert  (1904);  //  Ritorno  d'Ulisse  (Sammelbiinde);  Zur  Ge- 
schichte  der  Alien  und  Symphonienform  in  Monatshefte  f.  Ma- 
sikgesch.  (1902);  Hermann  Kretzsciimar,  Welter  Beitràge  zur  Ge- 
schichte  der  Venetianischen  Oper  (Jahrbuch  der  Mausikbibliotek 
Peters  fiir  1910,  Lipsia  1914).  Su  Monte  verdi  diedero  con- 
tributo variabile  per  importanza  il  Caffi,  il  Vogel,  il  Sommi  Pi- 
cenardi  (operetta  di  scarso  valore),  il  Canal,  il  Davari.  E  re- 
centissima pubblicazione  lo  studio  di  Louis  Schneider,  Claudio 
Monteverdi  ;  L'homme  et  son  temps.  Le  musicien,  (Paris,  Perrin 
1921).  L'ottima  recensione  di  Gaetano  Cesari  nella  Riv.  Mus.  II. 
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(Torino,  Bocca  1921,  III,  pag.  500),    è    già  di  per    se    stessa  un 
notevole  contributo  a  gli  studi  monteverdiani. 

Le  interpretazioni  moderne  dell'  Orfeo  di  Monteverdi  sono  tre: 
quella  di  R.  Eitner,  nel  X  volume  delle  Publik.  der  Gesellschafl 
far  Miisìkforschung,  a  scopo  di  studio;  le  altre  di  Vincent  d'iNnv 
(Parigi,  Durand)  piena  di  fantasticherie  arbitrarie  ed  inoppor- 
tune, e  di  Giacomo  Orefice  (Ricordi  Milano)  da  non  tenersi  in 
nessun  conto  per  errori  gravi  che  falsano  il  carattere  dell'ori- 
ginale, (Cfr.  l'acuta  critica  di  C-aetaxo  Cesari  in  Orfeo  di  Mon- 
teverdi a  gli  Amici  della  musica  di  Milano,  Riv.  Mus-  It.  1910). 
Quindi  si  può  affermare  con  tutta  malinconia  che  non  ancora 
abbiamo  una  edizione  dell'Orfeo  di  Monteverdi  la  quale,  pur 
senza  falsare  il  carattere  dell'originale,  ne  possa  permettere  la 
esecuzione  senza  che  gli  ascoltatori  prendano  sonno. 

L'Incoronazione  di  Poppea  fu  riprodotta  quasi  integralmente 
dal  Goldschmidt  in  Sludien  ecc.  (II  voi.)  ma  senza  la  realiz- 
zazione del  basso  continuo  ;  l'interpretazione  a  scopo  artistico 
fu  tentata  dal  D'Indy  con  esito  certamente  superiore  a  quello 
dell'Orfeo.  //  Ballo  delle  Ingrate  ed  //  Combattimento  di  Clo- 
rinda e  Tancredi  furono  riprodotti  dal  Torchi  (L'arte  mus.  in 
Italia,  cit.)  con  la  solita  lacrimevole  povertà  di  sani  criteri  fi- 
lologici ;  pure  le  gravi,  generali  critiche  mosse  con  troppo  fa- 
cile sicurezza  alle  edizioni  del  Torchi  sono  acuite  da  una  impru- 
dente acrimonia  perchè  le  ristampe  del  critico  bolognese,  quan- 
tunque piene  di  gravi  difetti,  furono  di  grande  vantaggio  per 
gli  studiosi,  nel  tempo  in  cui  apparvero.  //  Ballo  delle  ingrate 
e  Tirsi  e  Clori  hanno  avuto  un  trattamento  più  cristiano  nelle 
ristampe  dell'  Istituto  Editoriale  Italiano  (quad.  76,  77,  78);  nella 
stessa  edizione  :  77  combattimento  di  Clorinda  e  Tancredi  (quad. 
224,225)  a  Lamento  d'Arianna  (quad.  226). 

I  manoscritti  di  Francesco  Cavalli,  nella  maggior  parte,  si 
conservano  nella  Biblioteca  di  S.  Marco  a  Venezia,  alcuni  pezzi 
vennero  riprodotti  da  lo  Ambros,  cit.  dal  Goldschmidt  in  Mo- 
nalshefte  fùr  Musikwissenschaft  (1893)  dal  Gevàert  in  Gloires 
d'Italie.  L'Istituto  Ed.  It.  ha  pubblicato  parecchie  arie  dal  Gia- 
sone, nei  quad.  19,  20,  21,  22;  veramente,  in  questa  raccolta 
nazionale,  il  grande  operista  veneziano  avrebbe  meritato  un 
trattamento  migliore.  Dal  Forno  d'  oro  del  Cesti  solo  gli  alti 
1,  II  e  IV  sono  stati  ripubblicati  ki  ed.  moderna  nei  Denkmàler 
der  Tonkunst  in  Òsterreich  (1896),  con  uno  studio  critico  di 
Guido  Adler.  La  Dori,  cons.  nella  Bibl.  di  S.  Marco,  non  ha 
ancora  fatto  gemere  i  torchi  degli  editori  moderni.  L'ist.  Ed.  It. 
ha  pubblicato  alcune  arie  del  Cesti  nei    quad.  170,    171  ;    sono 
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annunziali  due  quaderni  per  il  Legrenzi  (Cf.  una  pubbl.  di 
arie  auliche  dei  'l'orchi,  ed.  Ricordi),  per  il  Lotti  e  quattro  di 
arie  dell'Orfeo  (li  L.  Rossi  (235  a  238).  Gli  originali  di  Ales- 
sandro Slradella  si  conservano  nella  Bibl.  di  Modena  (Vedi 
Gevàerl  e  Torchi,  op.  cil.)  ;  //  Schiavo  di  sua  moglie  del  Pro» 
venzale,  nella  Bibl.  dell'Accademia  di  S.  Cecilia  (v.  Rolland, 
op.  cit.).  Dello  Stradella,  list.  Ed.  II.  annunzia  Arie  ai  quad. 
256,  257,  di  Jacopo  Melani  ai  q.  218  e  219. 

d)  L'oratorio  (Carissimi)  : 

Domenico  Alaleona  ha  compiuto  studi  notevoli  ma  analitici 
su  le  laudi  (in  Riv.  Mus.  It.)  e  le  origini  dell  Oratorio  (Torino, 
Bocca).  Michel  Brenet,  Les  Oratorios  de  Carissimi  (Riv.  Mus. 
It.,  Torino  1897)  ;  uno  studio  meno  rigoroso  ma  più  geniale  è 
stato  iniziato  nella  stessa  rivista  (1920)  da  Balilla  Pratella. 
Questo  stesso  autore  ha  il  merito  di  aver  curato  con  eccellenti 
criteri  la  ristampa  degli  oratori  Jefle,  Giona  e  Giudizio  di  Sa- 
lomone nei  quad.  dell'Ist.  Ed.  It.,  13-14,  15-16,  17-18. 

e)  Storia  degli  strumenti,  evoluzione  dell'orchestra,  musica 
strumentale  : 

Wasielewski  J.,  Geschichle  der  Instrumentalmusik  ini  16  Jahrh. 
(1878)  ;  Die  Violine  und  ihre  Meister  (2a  ed.  1883,  la  prima  è  del 
1869)  ;  Die  Violine  im  17  Jahrh.  (1874).  Vidal,  L.  Ant.,  Les  in- 
struments  à  archet  (3  voi.  1876-78,  opera  fondamentale)  ;  Ri  hl- 
mann  J.,  Geschichte  der  Bogeninslrumenle  (1882;  interessa  per  le 
illustrazioni);  Engel  K.,  A  descriplive  catalogue  of  the    musical 
instrumente  in  the  South  Kensinglon  Museum  (1874)  ;  Catalogne 
of  the  special  exhihition  of  ancient  musical  instrumenls    (1873); 
più  pratico  e  di  grande  utilità  per  acquistare  cognizioni  giuste 
circa  i  vari  tipi  di  strumenti  antichi  :  Victor  Mahillon,    Cata- 
logue descriptif  du  Musée  inslrumental  du    conservatoire    Rogai 
de  Bruxelles  (1893,  2aed.);  anche  la  Guida  di  Oskar  Fleischer, 
Fùhrer  durch  die  K gì.  Sammlung  alter  Musikinstrumente  (1892). 
Luigi  Torchi,  La  musica    strumentale   in  Italia  nei    secoli    XVI, 
XVII,  XVIII  (Torino  Bocca,  1898  e  seg.);  senza  diffondermi  ulterior- 
mente, rimando  al  mio  Origini  e  sviluppo  ecc.,  cit.  Circa  le  tre 
fughe  attribuite  a  Frescobaldi,  v.  (ì.    Benvenuti    in    Riv.  Mus. 
Italiana,  1920,  pag.   133  e  G.  Pannain,  Tra  due  anacronismi   in 
L'Arte  pianistica,  Napoli  1920,  n.  6  ;  contesto  le  argomentazioni 
del  Benvenuti.  Le  più  recenti  edizioni  di     sonate    antiche    per 
violino  sono  quelle  dell'Ist.  Ed.  It.  che  annunzia    la  pubbl.    di 
sonale  di  Riagio  Marini  (ai  quad.  212  e  213),  di  Corelli  (quad 
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(In  28  a  34),  i  Concerti  grossi  di  Torelli  (quad.  251),  (ili)  e  di  Go- 
relli (289,  90)  trascritti  per  pianoforte  a  quattro  mani.  Le  edi- 
zioni di  Gorelli  sono  ben  note  e  divulgate. 

fj  La  musica  negli  altri  paesi  d'Europa  : 
Lìonel  de  La  Laurencie,  Lulli  (Alcun,  Parigi  i:  Henry  Prunières, 
Lulli  (Laurens,  1910)  ;  sullo  stesso  uno  degli     ultimi    lavori  di 
.1.  Hcorcheville  in  S.  I.  M.,  aprile  -  giugno  1(.)12.  Albert  Kaki. 
Tottmann,  Krìlisckes  Repertorium  der  Violinen    and    Bralschen 
Literatur  (1887),  l'ultima  edizione    del  1900  fu  pubblicata  sotto 
il    titolo    di    Fiìhrer    durch    die  Violinliteratur;  Laurent  Grillé, 
Les  ancèlrcs  da  violon  et  du  vioìoncelle  (due'  volumi,  Parigi  1901). 
Notizie    preziose    circa    l' importanza  della  musica   italiana  nel 
Seicento  e  la  sua  enorme   diffusione  in  tutta  Europa  si  hanno 
nei  seguenti  lavori  :  Lixdxer,  Die  erst  stehende  Oper  in  Deutsch- 
land  (Berlino,  1855)  ,  il    più  notevole    dei    lavori  della  vecchia 
bibliografia  :  Zelle,  Beitràge   zur   Geschichte    der   àltesten  deal- 
schen  Oper  (Berlin,  1889-1893).    L.    Schtedermair,    Zur    Geschi- 
chte   der   fruhdeutschen    Oper  (in  Jahrbuch  der    MuS.  Bib.  Pe- 
ters  1910);  Vox  Kòchel,  J.  J.  Fux  (Vienna,  1872).    Per    l'opera 
alle  corti  di  Monaco  e  Dresda  i  lavori    riportati    ovunque  del 
Rudhart  e  del  Furstexau.  L'opera  ad  Amburgo  ha  avuto    due 
eccellenti  studi,  di  Fr.  Chrysaxder,  Geschichte  der   Hamburger 
Oper   (in  Allgemeine  Musik  Zeitung  ,  1878-9)    e    del    Kleefeld, 
Das  Orchester  der  ersten  deutschen    Oper    in    Hamburg  (Sani-- 
melbànde  der  Inien.  Mus.  Ges.  I,    1900).    Hans    Scholz  e  Hugo 
Leichtextritt   pubblicarono    due    dissertazioni  rispettivamente 
sul  Kusser  e  su  Rheinold    Keiser,  a  Lipsia  noi    1911    e  a  Ber- 
lino nel  1901.  Roberto  Eitxer  curò  la  riedizione  di  Jodelet  di 
Keiser  in  Pubi,  der  Gesellschaft  f.  Musik forschung.  Per  la    mu- 
sica strumentale  in  Germania  nei  periodi   delle    origini    e  pre- 
bachiano  :  Ritter,  Geschichte  des  Orgelspiels  (1884).  Guido  Adler 
1  "  Componimenti    musicali  per  il  Cembalo  „    di    Teofìlo    Muf- 
fat  e  il  posto  che    essi    occupano    nella   storia    della    suite  per 
pianoforte,  (Riv.    Mus.    lt.,    Torino    1896).    Importanti    ristampe 
sono  quelle  date  "da    Ph.  Spitta    di    composizioni   per   organo 
di  I).  Buxtehude    (1876-78)    e    nei    Denkmaler   deutscher    Ton- 
kunst,    voi.    XIV  ,  1904;  negli    stessi    (dal    1894    al    1897)    ven- 
nero pubblicate  opere  di  Muffat  e  Froberger.  Per    H.    Schiitz  : 
Ph.  Spitta,  Die  Passionai    nach  den  vier    Evangelisten    von  H. 
Schiìlz  (1885);  Heinrich  Schiitz,  Leben  und    ]Verke    fin    Musik- 
geschichiliche  Aufsiìlze,  1894).  Lo  stesso    curò    l'edizione    delle 
opere  complete  del  maestro,  in  17  volumi.    Del    resto    basterà 
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consultare,  per  indicazioni  utili,  il  volume  di  André  Pirro, 
Sellili:  (Paris,  Alcan,  1913).  Per  (i.  Crisi.  Bach  si  hanno  notizie 
anche  nell'oliera  di  Spitta  su  Giovanni  Sebastiano  (1873-1880) 
e  in  Saminelbànde  der  Int.  M.  G.  11,254;  riedizioni  nel  volume 
XXXVI  della  Bachgesellscha/Ì  (una  pubbl.  monumentale  su 
la  quale  non  darò  ulteriori  indicazioni  perchè  uno  studioso 
animalo  da  serie  intenzioni  se  ne  deve  rendere  conto  diret- 
tamente) ;  per,  Ilammerschmidt,  un  precursore  degno  di  ogni 
considerazione,  v.  Denkmàler  der  Tonkunst  in  Òslerreich,  Vili. 
Su  Enrico  Purcell  :  W.  II.  Cummings,  Henry  Purcell  (1889j.  W. 
Barcley  Squire,  Purcell  's  Dramalic  Music,  fSamm.  der  Ini. 
M.  G.  1904,  IV);  per  le  riedizioni  v.  indicazioni  nel  testo.  No- 
tizie e  riferimenti  bihliografici  sui  Virginalisti  inglesi  in  A.  Villa- 
nìs.  L' arte  del  clavicembalo  (Torino,  Bocca)  un  lavoro  che 
quantunque  radicalmente  difettoso  potrà  essere  consultato  con 
qualche  utilità  soltanto  ai  fini  della  presente  citazione. 


CAPITOLO  VII. 
Vicende  della  musica  nel  secolo    XVI 


1.  —  Alle  soglie  del  Settecento  sta  la  maestosa  figura  di  Ales-    La  scuolanap< 
sandro  Scarlatti,    il    capo    spirituale  della   scuola    musicale  di  Ga'pa*sieu0  " 
Napoli. 

Alessandro  Scarlatti  nacque  a  Trapani  nel  1659 
e  svolse  a  Napoli  parte  notevole  della  sua  vita  dedita  ad  un 
lavoro  continuo.  Pare  che  abbia  occupato  una  elevata  carica 
in  uno  dei  quattro  Conservatori  musicali  della  città,  quantun- 
que le  notizie  in  proposito  diffuse  da  Villarosa  e  dal  FJorimo 
siano  da  accogliersi  con  riserva;  in  ogni  modo  è  certo  che  Egli 
a  Napoli  tenne  scuola  e  formò  allievi  che  furono  musicisti  di 
prim'ordine. 

Nel  secolo  XVI li  la  musica  a  Napoli  aveva  avuto  cultori  di 
merito  non  esiguo  quali  Francesco  Provenzale,  Cristofaro  Ca- 
resana,  Donato  Ricchezza,  Antonio  Sabino,  Francesco  Mancini, 
Gaetano  Greco  ed  altri  di  cui  i  nomi  cominciano  a  venir  fuori 
in  seguito  a  ricerche  recenti  eseguite  nell'Archivio  musicale  dei 
Gerolomini.  Ma  con  Alessandro  Scarlatti  la  scuola  napoletana 
acquista  una  spiccata  individualità  ;  un  nuovo  impulso  e  la  fama 
dei  Conservatori  musicali  di  Napoli  si  espande  in  tutto  il  mondo 
civile.  Ne  è  prova  eloquente,  il  fatto  che  molte  biblioteche  al- 
l'estero posseggono  opere  di  musicisti  napoletani  di  cui  le  no- 
stre sono  prive  ;  come  quella  di  Parigi  (per  non  parlare  delle 
biblioteche  tedesche)  dove  si  conservano  ben  otto  volumi  di 
cantate  composte  da  Alessandro  Scarlatti. 

L'attività  scarlattiana  nella  musica  sacra  fu  veramente  prodi- 
giosa :  messe,  mottetti,  salmi,  concerti  sacri,  miserere,  oratorii, 
nessuna  forma  è  sfuggita  alla  sua  geniale  intuizione  anche  se 
talvolta  Egli  scriva  per  mestiere  o  per  esercizio  tecnico  e  si 
perda  in  facilonerie  tecniche  di  scarso  valore. 

Nelle  composizioni  polifoniche  Alessandro  Scarlatti  arriva  a 
fecondare  la  tradizione  palestriniana  con  uno  spirito  di  moder- 
nità venutogli  dalla  lunga  e  sicura  pratica  con  la  monodia  ac- 
compagnata; coralità  polifonica  e  tonalità  moderna  s'innestano  e 
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dalla  loro  mutua  penetrazione  scaturisce  una  nuova  ondata 
di  armonie.  Questo  figlio  del  secolo  non  sdegna  i  grandi  autori 
del  passato  polifonico;  superato  il  pregiudizio  umanistico  ne 
penetra  lo  spirito  e  se  lo  appropria  ,  con  raro  intuito ,  ai  fini 
della  sua  liricità  di  uomo  nuovo.  Alcuni  splendidi  mottetti  a 
quattro  voci  sono  accompagnati  dal  quartetto  ad  archi  e  dal- 
l'organo ed  è  un  vero  capolavoro  il  Tu  es  Petrus  a  due 
cori,  formidabile  nella  solenne  coralità  delle  otto  voci;  ricordo 
una  Messa  alla  Palestrina,  a  quattro  parti  (1),  con  tutti  i  caratteri 
del  contrappunto  risorto  alla  nuova  vita  della  tonalità  moderna. 
Una  peculiarità  della  produzione  di  Alessandro  Scarlatti 
sono  gli  oratorii  che  purtroppo  non  abbiamo  a  portata  di 
mano  perchè  la  Biblioteca  di  S.  Pietro  a  Maiella  in  Napoli  ne 
è  senza  (2)  e,  per  ora,  non  è  possibile  rintracciarli  nel  disordine 
a  cui  è  abbandonata  quella  dei  Gerolomini.  Si  vantano  come 
i  più  pregevoli  Agar  ed  Ismaele  esiliati  (1684),  Il  martirio  di 
Santa  Teodosia,  La  Conversione  di  Maddalena  (1685)  ;  Sedecia, 
re  di  Gerusalemme  (1706),  La  Vergine  addolorala  (1717);  è  vera 
colpa  d'ignavia  se  non  viene  tratto  dal  buio  ed  eseguito  quest'ul- 
timo, sopra  tutti,  che  per  bellezza  d'ispirazione  ricorda  le 
opere  migliori  di  G.  S.  Bach.  Del  resto  ovunque  s'  impongono 
momenti  singolari  vibranti  di  sentimento  profondo.  In  Agar 
ed  Ismaele  esiliali  vi  è  un  passo  (Pietà,  mercè)  in  cui  il  canto  e 
l'orchestra  si  alternano  con  intensità  lirica  sublime,  in  Sedecia 
l'orchestra  è  pervasa  di  un  nuovo  spirito  strumentale. 

Come  autore  di  teatro  Alessandro  Scarlatti  si  mantenne  ad  un 
livello  non  inferiore,  quantunque  sia  stato  indotto  a  scrivere  con 
faciltà  non  sempre  rispondente  a  necessità  intime;  ma  ciò  è  da 
imputarsi  piuttosto  a  le  esigenze  pratiche  della  sua  vita  di  celebre 
maestro  la  cui  opera  veniva  ricercata  e  forse  anche  ben  rimu- 
nerata. Quasi  cedendo  ad  un  prepotente  istinto  cominciò  a  scri- 
vere opere  fin  dall'età  di  venti  anni,  con  L'errore  innocente,  di 
poi  la  sua  attività  in  questo  campo  procede  così  feconda  che 
se  molti  dei  suoi  lavori  non  fossero  smarriti  ce  li  farebbe  con  - 
lare fino  a  superare  i  cento.  I  più  ricordati  sono:  Flavio,  Rosaura, 
Teodora,  Pirro  e  Demetrio,  La  caduta  dei  Decemviri,  Il  prigio- 
niero fortunato,  Laodicea  e  Berenice,  Cambise,  Mitridate,  Il  trionfo 
della  libertà,  Il  Medo,  Tigrane,  Telemaco,  Griselda. 


(1)  Inedita;  appartiene  all'  Archivio  dei  Gerolomini  è  ed  in  possesso  del 
R.  Padre  Pagliano. 

('!)  La  Passione  s.  S.  Giovanni  conservata  in  S  Pietro  a  Maiella  è  piut- 
tosto un  episodio  che  opera  organica. 


-  137  - 

Con  Alessandro  Scarlatti  l'opera  veneziana,  pur  rimanendo 
immutata  nell'ordinamento  originario  di  arie  e  recitativi  alter- 
nati, riesce  ad  arricchirsi  di  nuovi  elementi  espressivi.  L'aria, 
con  la  ripresa  da  capo,  diventa  più  ampia,  quantunque  preluda 
a  convenzionalismi  di  cui  i  cantanti  abuseranno;  la  linea  me- 
lodica si  fa  larga  ed  incisiva  (es.  l'aria  Ah  crudeli  in  Rosaura); 
il  recitativo,  accompagnato  da  un  commento  orchestrale,  si  di- 
stacca dal  recitativo  secco  che,  sull'appoggio  d'un  accordo  qua- 
lunque, svolgeva  un  compito  poco  musicale  a  mero  scopo 
narrativo.  Se  il  recitativo  secco  non  era  altro  che  un  ritro- 
vato per  offrire  all'attore  di  musica  un  modo  agevole  di  chia- 
rire le  vicende  dell'azione  negli  episodi  secondari,  il  recitativo 
accompagnato  fu  una  vera,  profonda,  espressione  drammatica. 

Altra  caratteristica  dell'opera  di  Alessandro  Scarlatti  è  il  tipo 
dell'Ouverture  italiana;  su  essa  daremo  maggiori  ragguagli  in  se- 
guito, per  ora  basti  osservare  che  l'ouverture  italiana  comincia 
con  un  allegro  a  cui  segue  un  adagio  e  termina  dopo  la  ripresa 
del  primo  tempo,  al  contrario  di  quella  francese  che  s'  iniziava 
col  grave  e  passava  ad  un  tempo  più  mosso  esposto  in  forma 
fugata. 

Né  può  passare  inosservata  la  musica  strumentale  di  Ales- 
sandro Scarlatti  ed  in  prima  linea  quella  per  cembalo.  A  Napoli 
la  tastiera  aveva  avuto  cultori  geniali  e  seri  come  Francesco 
Mancini  e  Gaetano  Greco,  quest'  ultimo  veramente  illustre 
per  meriti  artistici  di  eccezione.  Svolgendosi  da  essi  e  dall'opera 
di  Michelangelo  Rossi,  Alessandro  Scarlatti  si  fece  iniziatore  di 
una  nuova  tecnica  della  tastiera,  libera  di  ogni  dipendenza  da 
quella  dei  suoi  predecessori,  sicura  ,  originale  ,  improntata  ad 
una  personalità  che  dovrà  avere  grande  efficacia  su  lo  svolgi- 
mento della  pianistica  a  venire.  La  toccata  di  Alessandro  Scar- 
latti è  scorrevole,  tutta  a  disegni  di  semicrome  isocrone,  rara- 
mente interrotta  da  episodi  melodici-  In  Lui,  a  differenza  dei 
secentisti,  l'improvvisazione  non  è  più  elastica,  nell'  incertezza 
d'un  ritmo  vagabondo  ma  disciplinata  da  accenti  regolari  e  si- 
curi; è  la  battuta  moderna. 

Le  centinaia  di  cantate  lasciateci  da  Scarlatti  offrono  nuovo 
campo  alla  storiografia  musicale  per  cimentarsi ,  dato  che  lo 
studio  del  Dent  per  necessità  pratiche  si  è  dovuto  limitare  ad 
un  numero  esiguo  di  esse.  Tra  i  lavori  profani  anche  per  la 
la  loro  curiosità  tipica  presentano  interesse  le  Serenate,  azioni 
drammatiche  con  orchestra,  soli  e  cori  ma  senza  rappresenta- 
zione scenica.  Differiscono  dall'oratorio,  per  il  contenuto  pro- 
fano, essenzialmente  idillico,  pastorale,  allegorico,  e  per  la  man- 


-  138  - 

canza  dello  Storico.  Ve  ne  hanno  di  quelle  ricche  di  episodi 
musicali  ispirati  e  pregevoli  ma  spesso,  a  causa  di  troppo  Lunghi 
recitativi  si  rendono  monotone  e  prolisse.  La  serenata  Prima- 
vera, Inverno,  Estate,  Autunno  e  Giove  è  tra  le  più  belle  per  la 
delicatezza  poetica  dell'espressione. 

Da  la  scuola  di  Alessandro  Scarlatti  uscì  Francesco  Du- 
rante, nato  a  Frattamaggiore  nel  1084,  morto  a  Napoli  nel  1755. 
Insegnante,  scrittore  di  opere  religiose  e  strumentali:  messe,  salmi 
mottetti,  responsori,  toccate  e  divertimenti  per  cembalo;  si  tenne 
fuori  del  teatro.  Le  musiche  di  lui,  in  parte  conservate  nella 
Biblioteca  di  S.  Pietro  a  Maiella,  in  parte  sono  disperse  per  le 
principali  Biblioteche  d'Europa. 

La  polifonia  di  Francesco  Durante  è  pregna  di  una  vena  di 
tenerezza  lirica  che  la  rende  originale  e  la  distingue  da  quella 
di  Al.  Scarlatti  a  di  Leonardo  Leo,  quantunque  non  di  rado  si 
abbandoni  a  semplicismi  rettorici  o  a  convenzioni  ingenue  co- 
me nel  finale  del  celebre  Magnificat  che,  per  altro,  è  opera  magi- 
strale. L'espressione,  in  alcune  opere  del  Durante,  giunge  ad  ac- 
centi di  commozione  appassionata  e  solenne;  come  la  melodia 
di  quella  Vergili  tutt'amor,  meravigliosa  nell'  accorata  sempli- 
cità lirica. 

Singolare  la  sua  musica  strumentale.  I  quartetti  per  strumenti 
ad  arco,  le  toccate  e  gli  studi  e  divertimenti  per  cembalo  in 
tanto  vivono  in  quanto  sono  attraversati  da  una  energia  ritmica 
che  ne  costituisce  la  sola  ragione  di  vita.  E  prerogativa  asso- 
luta di  Durante  ,  in  questo  genere  di  composizioni  ,  il  trarre 
tutto  V  interesse  musicale  da  inezie:  una  formuletta  breve,  una 
qualunque  progressione  senza  modulazioni  tonali  viene  ritmi- 
camente trasformata  ed  una  forza  viva  ne  anima  il  movimento 
in  continuità  di  vibrazioni  attraverso  le  cellule  musicali  della 
battuta  precipite.  La  formuletta  è  sempre  la  stessa  ma  il  suo 
aspetto  varia  nella  perenne  immobilità,  nelle  pulsazioni  fer- 
venti; gli  accenti  mutano  in  frequenti  svariatissime  alternative, 
in  mutamenti  di  ritmo  e  di  colori,  al  levare,  in  battere,  con 
sincopati,  con  aggravamenti,  all'acuto,  al  basso,  mentre  i  pas- 
saggi si  spezzettano  e  le  sonorità  formicolanti  o  accordiche  dalle 
quali  si  sciolgono  sempre  nuovi  elementi  orpellano  il  nucleo  cen- 
trale che  guizza,  va,  viene,  al  grave,  all'acuto,  in  ogni  senso. 
Su  queste  direttive  si  svolgerà  la  nuova  lirica  strumentale  de- 
gl'  Italiani. 

Contemporaneo  di  Durante  fu  Leonardo  Leo  (1694-17  1 1) 
che  estese  la  sua  operosità  di  compositore  anche  alla  musica 
teatrale.  I  suoi  melodrammi  sono  più  di  quaranta  ;  alcuni  sono 
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più  ricordati  per  episodi  che  restarono  celebri  nell'ammirazione 
del  pubblico  contemporaneo  ,  come  Zenobia  ,  per  il  quartetto 
Dai  tuoi  begli  occhi  arcieri  ;  Ciro  riconosciuto,  per  l'aria  Rendimi 
il  figlio  ;  Demofonte,  per  l'aria  Misero  pargoletto  ;  Olimpiade,  per 
l'aria  Non  so  donde  viene.  Tra  le  composizioni  religiose  :  il  Mi- 
serere  a  due  cori ,  tanto  ammirato  da  Riccardo  Wagner ,  un 
Credo  ed  un  Dixit  Dominus  a  dieci  voci  per  orchestra  ;  gli  ora- 
tori Sant'Alessio,  Santa  Chiara,  Sant' Elena  al  Calvario,  preceduto 
da  una  riuscitissima  Ouverture. 

Dalla  scuola  di  Francesco  Durante  vennero  fuori  artisti  quali 
Giambattista  Pergolese,  Leonardo  Vinci,  Niccolò  Jommelli,  Tom- 
maso Traetta  che  la  fama  consacrò  all'  immortalità. 

G.  B.  Pergolese  ebbe  una  vita  assai  breve  tra  il  1710  e 
il  1736  ;  la  leggenda  si  compiacque  di  fantasticare  intorno  a  gli 
episodi  della  sua  esistenza  e  li  colorì  d'  un  romanticismo  sen- 
timentale che  la  critica  moderna  ha  stroncato.  La  sua  sventurata 
passione  per  Maria  Spinelli  contrastata  fino  alla  crudeltà  dai 
parenti  di  costei,  1'  addio  alla  vita  della  lacrimante  giovinezza 
della  fanciulla  costretta  a  chiudersi  in  un  chiostro,  la  morte  di 
lei  per  la  quale  il  giovine  musicista  avrebbe  intonato  un  canto 
funebre  di  meravigliosa  bellezza,  distrutto  perchè  non  ad  altri 
fosse  rivolto  che  a  lei ,  sono  pietose  ed  amorevoli  fandonie 
ispirate  dalla  pietosa  impressione  della  vita  brevissima  e  dalle 
dolci  armonie  del  tenero  autore  dello  Stabat  Mater  e  della  Salve 
Regina. 

E  meraviglioso  come  in  pochi  anni  Pergolese  abbia  potuto 
compiere  tante  opere;  nel  campo  teatrale  lasciò  un  vero  reper- 
torio. Si  ricordano  :  //  prigioniero  superbo  alla  quale  era  inse- 
rita, come  intermezzo,  La  Serva  padrona,  breve  quanto  grazioso 
episodio  ;  la  Sallustia,  La  contadina  astuta,  Lo  frate  nnammo- 
rato  (1732),  piena  di  momenti  patetici  (l)  e  di  vivaci  note  co- 
miche. V Olimpiade,  data  a  Roma  nel  1735,  è  stata  pubblicata  di 
recente  a  cura  dell'Associazione  Musicologi  Italiani.  Lasciò  anche 
alcuni  oratori,  sonate  per  violino  e  varia  musica    strumentale. 

Leonardo  Vinci  di  Strongoli  (1690-1732)  è  specialmente  co- 
nosciuto per  meriti  acquisiti  nella  composizione  di  opere  buffe. 
La  sua  vita,  piena  di  avventure  romantico- sentimentali  e  agi- 
tata da  passioni  affannose,  si  chiuse  pacificamente  tra  le  mura 
di  un  convento  dove  il  Vinci  si  ritirò  a  meditare  sulle  amarezze 
dell'amore.  Scrisse  per  il  teatro  e  per  la  chiesa. 


(1)  Es.  la  patetica  aria  di  Nena. 
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L'opera  buffa  ebbe  notevole  impulso  anehe  dal  napoletano 
Nicola   Logroscino   (1700-03). 

Sopra  tutti  si  eleva  Niccolò  Jommell  i,  nato  ad  A  versa 
nel  1714.  Ebbe  a  maestro  Durante,  Leo,  ed  in  seguito  il  Padre 
Martini.  Fu  maestro  di  Cappella  a  S.  Pietro  in  Roma  e  nel 
1753  si  recò  a  Stuttgart,  musicista  di  corte,  dove  rimase  per 
molti  anni.  Tornato  a  Napoli  (1769)  vi  morì  nel  1771.  Debuttò 
al  teatro  Nuovo  con  l'Errore  amoroso;  le  sue  opere  più  ap- 
plaudite furono  Merope,  Ifigenia,  Didone,  Pelope,  Arlascrse,  Ar- 
mida. Compose  tre  oratori  :  Betulia  liberata,  la  Passione  di  N.S. 
Gesù  Cristo,  Isacco.  Il  Miserere  per  due  soprani  ed  orchestra, 
degno  di  stare  accanto  a  lo  Stabat  Mater  di  Pergolese.  avvince 
per  la  sua  bellezza  espressiva  profonda  e  pensosa.  Jommelli 
è  tra  i  più  grandi  lirici  del  Settecento  ;  equilibrato,  maturo, 
denso.  Senza  lasciarsi  trascinare  dalla  banalità  che  le  buffonate 
del  comico  e  la  ristrettezza  dell'ambiente  provinciale  facilmente 
potevano  favorire,  riuscì  a  forme  liriche  di  più  ampio  respiro, 
limpide  ed  omogenee  nella  fusione  delle  parti  meglio  rispon- 
denti all'esigenza  d'un  teatro  d'arte  fatto  di  elementi  essenzial- 
mente musicali.  Nella  folta  schiera  di  musicisti  fioriti  a  Napoli 
nel  secolo  XVIII,  per  i  quali  i  Conservatori  musicali  in  cui  fu- 
rono educati  divennero  di  fama  mondiale,  Niccolò  Jommel  li 
emerge  soprattutto  per  la  serietà  e  profondità  espressiva  con 
la  quale  svolse  la  sua  lirica  operistica  (1). 

Anche  della  scuola  di  Francesco  Durante  f u  T  o  m  m  a  s  o 
Traetta  (1727-1779)  vissuto  alla  corte  di  Parma,  a  Venezia 
dove  fu  preposto  al  Conservatorio  dell'Ospedaletto,  a  Pietro- 
burgo dal  1768  al  '76,  infine  a  Londra.  Anch'egli  è  da  consi- 
derarsi fra  i  più  seri  scrittori  di  opere  ;  la  sua  Ippolito  e  Ari- 
da fu  rappresentata  in  occasione  dei  festeggiamenti  per  il  ma- 
trimonio del  Principe  delle  Asturie. 

L'opera  buffa  napoletana  fu  introdotta  a  Parigi  nel  1729  e 
poi  nel  1716,  vi  si  affermò  definitivamente  nel  1752;  La  serva 
padrona  ed  //  maestro  di  Musica  di  Pergolese  vi  ottennero  suc- 
cesso cosi  clamoroso  che  il  suscettibile  spirito'*  nazionale  dei 
Francesi  reagì  ;  il  pubblico  sì  divise  in  due  partiti  :  uno  favo- 
revole agl'Italiani,  detto  dei  buffonisli,    l'altro    contrario,    degli 


(1)  In  uno  sguardo  d'insieme  non  è  possibili"  diffondersi  su  la  produzione 
di  questo  musicista  che  pure  meriterebbe  ogni  attenzione.  Di  Niccolò 
Jommelli  quale  compositore  di  opere  si  occupò  Hermann  Aberi  ,  con 
serietà  d'  intendimenti,  nell'interessante  monografia  Niccolò  Jommelli  <ils 
Operkomponist,  Halle,  Niemayer.  Per  gli  studiosi  la  conoscenza  di  questo 
libro  è  indispensabile. 
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antibuf fonisti.  Fu  appunto  sotto  l'azione  dell'opera  italiana  che 
i  Francesi  vennero  spinti  ad  escogitare  una  forma  comica  di 
azione  teatrale,  l'Opera  Cornicile  che  trovò  cultori  in  Philidor 
(1726-95),  Monsigny  (1729-'817)  e  il  Grétry  (I741-'8l3). 

Un  illustre  contemporaneo  di  Durante  era  stato  Niccolò 
Porpora  (1685-1766),  allievo  di  Gaetano  Greco  e  di  France- 
sco Mancini.  Notissimo  in  Inghilterra  dove  fu  contrapposto  a 
Ilàndel  quale  rappresentante  dell'opera  italiana,  amico  di  Gluck, 
con  l'esempio  e  con  l'insegnamento  esercitò  una  efficace  azione 
direttiva  su  la  prima  educazione  musicale  di  Haydn.  Nella 
musica  sacra,  solenne;  nei  pezzi  strumentali,  vigoroso  per  ab- 
bondanza di  risorse  originali  in  uno  stile  fugato  denso  e  alieno 
da  convenzioni  scolastiche;  nella  melodia  appare  decisamente 
chiaro  ed  espressivo.  Le  sonate  per  violino  meriterebbero  la 
sorte  di  essere  più  care  ai  violinisti  moderni.  Germanico,  Arian- 
na e  Teseo  ,  Semiramide  ,  //  trionfo  di  Camilla  ,  Tolomeo  re  di 
Egitto,  sono  i  titoli  di  alcune  opere  del  Porpora  che  il  pub- 
blico predilesse.  Si  menò  gran  voce  della  sua  valentia  quale 
maestro  di  canto. 

La  vita  musicale  di  Napoli  era  in  un  periodo  di  floridezza  mi- 
rabile, i  musicisti  usciti  dalle  scuole  dei  Conservatori  attinge- 
vano il  culmine  della  fama  con  una  frequenza  che  non  ha 
precedenti  e  confronti  nella  storia  delle  altre  arti.  E' una  schiera 
interminabile.  L'Europa  tutta  guardava  a  Napoli  con  ammira- 
zione e  rispetto:  giovani  d'ogni  nazione  venivano  ad  educarsi 
alla  tradizione  didattica  dei  nostri  antichi  maestri  ed  all'esem- 
pio dei  grandi  artisti  ;  alcuni  di  essi,  come  il  Terradeglias  ,  lo 
Hasse  ,  il  Perez  riuscirono  bene.  Antonio  Sa  echi  ni  di  Poz- 
zuoli (1734-'86),  autore  di  pagine  stupende,  col  suo  Edipo  a 
Colono  attrasse  l'attenzione  del  pubblico  nei  maggiori  centri, 
Egidio  Romualdo  D  u  n  i,  Pasquale  Anfo  s  s  i,  con  opere  co- 
miche ed  intermezzi  buffi,  Carmine  Giordano,  detto  Gior- 
daniello,  con  le  celebri  Ninna-nanne  per  il  Natale,  di  cui  una, 
la  più  vaga,  ancora  viene  eseguita  ed  ascoltata  dal  pubblico, 
come  un  rito  ,  Domenico  Gizzi,  il  Cotumacci,  con  la 
produzione  polifonica  e  didattica  vigorosa  e  severa,  Zingarelli 
maestro  di  Bellini  ed  austero  ideatore  di  soavi  forme  religiose, 
i  popolarissimi  Giovanni  Paisiello  e  Domenico  Cimarosa  e  fi- 
nalmente il  giovinetto  Manfroce,  morto  all'alba  della  sua 
vita  annunziatasi  appena  al  sole  nascente  del  romanticismo; 
tutti  in  prima  linea,  tutti,  variando  al  più  e  al  meno  le  singole 
qualità,  presentano  un  lato  d' interesse,  forme  vive,  pagine  soavi 
e  forti,  tenere  e  appassionate,  comiche  e  ridanciane,  su  la  base 
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di  studi  rigorosi  e  severi  ;  didalliei  autorevoli ,  trovarono  una 
gioventù  entusiasta  e  fedele  che  li  seguiva  nei  loro  insegnamenti 
come  sacerdoti  in  un  culto  divino. 

Di  Domenico  Cimarosa  (Aversa  1749  —  Venezia  1801) 
basta  solo  il  nome  per  ridestarci  nella  mente  il  ricordo  di  quanto 
sentimmo  dire  di  lui,  della  sua  lama  quasi  leggendaria.  Straor- 
dinariamente fecondo ,  produsse  opere  teatrali  in  tal  numero 
che  non  tutte  sono  note  ai  posteri  e  molte  si  ammucchiano 
ancora  negli  archivi  in  attesa  di  un  occhio  intelligente  che  ne 
scruti  il  valore.  Le  più  ricordate  sono  //  Matrimonio  segreto, 
Giannina  e  Bernardone ,  Le  astuzie  femminili ,  La  Ballerina 
amante,  gioielli  d'arte  per  la  comicità  tenue,  per  lo  spirito  tra 
il  sentimentale  e  il  sollazzevole  in  cui  è  rappresentala  la  società 
locale  del  tempo.  Domenico  Cimarosa  fu  travolto  anche  dalle 
vicende  tragiche  della  rivoluzione  partenopea  del  1799  e  per 
l'occasione  scrisse  un  inno.  La  sua  vita  agitata  si  chiuse  miste- 
riosamente né  la  biografìa  è  stata  ancora  rischiarata  da  un  serio 
contributo.  Non  meno  celebre  del  Cimarosa  fu  il  tarantino 
Giovanni  Paisiello  (1741-181G),  anch' egli  un  puro  pro- 
dotto della  scuola  napoletana.  Nel  1776  fu  maestro  di  cappella 
alla  corte  di  Russia  ed  ispettore  dei  teatri  d'  opera  italiana. 
Tornato  in  Italia,  alla  Corte  di  Napoli ,  si  recò  in  Francia  per 
invito  di  Napoleone.  Versatissimo  nel  teatro,  le  sue  opere  rag- 
giungono il  centinaio.  //  Barbiere  di  Siviglia  ,  Socrate  immagi- 
nario ,  Nina  pazza  per  amore,  La  serva  padrona  (musica  sul- 
1'  identico  testo  letterario  dell'  intermezzo  di  Pergolese).  Gli 
zingari  in  fiera ,  //  mondo  al  rovescio,  Il  duello  comico  :  il  più 
ricco  repertorio  di  melodie  venuste,  di  ritmi  sfavillanti.  La 
musa  di  Paisiello  supera  quella  di  Cimarosa ,  non  solo  per 
la  qualità  delle  melodie  più  ampie  e  profonde ,  ma  anche  nel 
taglio  dei  pezzi ,  nei  cori  soavi  (  Nina  pazza  per  amore  ) , 
nella  comicità  più  arguta  e  sensata.  Paisiello,  con  1'  Ouverture, 
afferma  un  tipo  di  sinfonismo  che  merita  tutta  l'attenzione.  La 
sinfonia  della  Nina  pazza  per  amore  ha  già  in  sé  i  caratteri 
fondamentali  del  tematismo,  essenza  del  puro  linguaggio  stru- 
mentale. Vi  sono  sprazzi  che  ricordano  Beethoven.  Il  colorito 
orchestrale  nei  contrasti  ritmici,  nel  guizzo  fantastico  dei  temi 
vivaci,  l'armonia  piena  e  vaga,  secondo  le  esigenze  poste  da  una 
ispirazione  sicura  e  sempre  desta  costituiscono  i  caratteri  d'una 
compiutezza  artistica  decisa  ;  e  ciò  deve  essere  notato  con  insi- 
stenza, in  un  autore  specialmente  come  il  Paisiello  che  di  solito 
viene  celebralo  e  lodalo  a  gran  voce  più  per  sentimentalità 
tradizionale  che  per  la  consapevolezza  della  sua  opera. 
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2.  —  Dobbiamo  un  chiarimento  sul  modo  in  cui  si  svolse  in      Cenno  su  lo  svil^ 
Italia  la  forma  dell'  Ouverture  d'opera  la  quale,  iniziata  quasi  pò  storico  dell'Oc 

,.  ,        ,  .  .     .  ,       ture. 

nella  scuola  napoletana,  per  opera  di  questa  descrisse  intera  la 
sua  parabola  slorica. 

I  primi  melodrammi  non  erano  preceduti  da  alcuna  introdu- 
zione strumentale  né  da  altro  pezzo  espressamente  scritto.  L'Eu- 
ridice di  Peri  e  Caccini  comincia  con  un  recitativo,  il  che  non 
esclude  che  per  la  esecuzione  si  sia  potuto  adattarvi  qualche 
pezzo  preferito.  In  quel  tempo  le  rappresentazioni  melodram- 
matiche si  facevano  precedere  o  da  sinfonie,  come  si  chiama- 
vano i  pezzi  di  musica  strumentale,  o  da  qualche  composizione 
madrigalesca  di  quelle  più  in  voga  o  meglio  adattabili. 

La  prima  ouverture  espressamente  scritta  per  un'  opera  è  la 
toccata  d'introduzione  all'  Orfeo  di  Monteverdi  (1607):  una 
composizione  di  poche  misure  che  l'autore  vuole  sia  sonata  per 
tre  volte  da  tutti  gli  strumentisti.  Il  primo  tipo  di  Ouverture  ita- 
liana propriamente  detta  può  indicarsi  in  quella  al  Sant'Alessio 
(1634)  di  Stefano  Landi  ,  divisa  in  tre  tempi  :  Allegro  {canzone 
fugata),  cantabile,  vivace  [ad  imitazioni),  preceduti  da  un  breve 
grave.  Più  notevole  ancora  è  quella  al  Giasone  (1649)  di  Fran- 
cesco Cavalli,  anche  in  forma  ternaria,  e  cioè  :  Allegro  maestoso, 
andante  cantabile,  allegro  vivace. 

Nello  stesso  secolo  XVII  veniva  assumendo  importanza  arti- 
stica un  altro  tipo  di  Ouverture  che  dal  popolo  presso  il  quale 
si  svolse  fu  detta  francese.  Essa  ha  origine  col  Ballei  de  cour 
a  cui,  per  cominciare,  si  faceva  precedere  un  movimento  grave  e 
pomposo;  più  tardi,  verso  il  1640,  se  ne  aggiunse  un  altro  più 
vivo  (allegro).  I  balletti  Mademoiselle  e  le  Rues  de  Paris  (1640- 
1641)  hanno   nn'  Ouverture  in  due  parti    disposta  in  tal  modo. 

Il  tipo  classico  dell'Ouverture  francese  fu  stabilito  da  Lulli  ; 
le  Ouvertures  tulliane  cominciano  appunto  con  un  movimento 
grave  e  solenne  a  cui  segue  un  fugato  e  chiudono  con  la  ri- 
presa del  movimento  iniziale. 

Alessandro  Scarlatti  è  per  F  Ouverture  italiana  quello  che 
Lulli  per  la  francese.  Quantunque  non  ne  sia  stato  il  creatore, 
come  erroneamente  si  suole  affermare,  non  fosse  altro  per  i 
precedenti  di  Stefano  Landi  e  Francesco  Cavalli,  ebbe  il  merito 
superiore  di  dare  alla  sua  musica  una  vitalità  fresca  ed  in- 
cisiva, nel  ritmo  e  nella  strumentazione,  segnando  l' inizio  di 
quella  nuova  liricità  sinfonica  a  cui,  nello  stesso  secolo  XVIII, 
doveva  essere  serbato  assai  lieto  avvenire. 

L'Ouverture  di  Alessandro  Scarlatti  risulta  di  tre  movimenti  : 
uno  vivo,  uno  lento,  un   terzo  vivace.  Qualche  volta,  tuttavia,  il 
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primo  allegro  è  preceduto  da  una  breve  introduzione  lenta, 
come  nel  Sani  Alessio  del  Landi.  Non  sempre,  come  alenili  affer- 
marono (4) ,  il  tempo  di  mezzo  dell'Ouverture  scarlattiana  é  di 

l'altura  melodica:  vi  sono  notevoli  eccezioni,  es:  quella  del  Cambise 
dove  il  grave  intermedio  non  è  che  una  breve  parentesi  di  accordi 
ripetuti  con  delicatezza  ritmica.  Leonardo  Leo  inserì  nell'  Ouver- 
ture alla  sua  Olimpiade  (1733)  un  adagio  melodico  ,  pieno  di 
espansione  e  calore.  Ma  i  compositori  della  scuola  napoletana 
riuscirono  a  dare  tipi  pregevoli  di  Ouverture  anche  del  tipo  fran- 
cese. Così,  quella  al  Tolomeo  in  Egitto  di  Porpora,  con  la  quale 
gli  originari  precedenti  francesi  sono  brillantemente  superali 
nella  solennità  dell'  adagio  e  nello  sviluppo  della  fuga  densa  di 
quel  contenuto  musicale  che,  in  simili  forme,  è  una  caratteristica 
del  Porpora.  Niccolò  Jommelli,  tra  l'altro,  diede  una  Ouverture 
alla  Ifigenia  in  Aulide  (1751)  che  segna  il  passaggio  alla  forma 
più  moderna,  più  evoluta  dal  punto  di  vista  sinfonico,  dei  set- 
tecentisti avanzati  quali  Sacchini,  Piccinni,  Cimarosa,  Paisiello. 
Con  Sacchini  l'Ouverture  d'opera  è  già  un  primo  tempo  di  sin- 
fonia (Edipo  a  Colono)  :  la  forma  tripartita  vi  si  disegna  net- 
tamente nello  svolgimento  dei  due  periodi  principali  (1°  e  2°  mo- 
mento lirico),  da  cui  scaturisce  uno  sviluppo  culminante 
nel  moderato  intermedio  e  nella  ripresa  della  prima  parte, 
ritmicamente  variata  ,  e  del  secondo  motivo  nella  tonalità  del 
principale  (rivolto). 

Vi  sono  anche  tipi  d'Ouverture  che  partecipano  di  elementi 
italiani  e  francesi,  come  quella  di  Atys  (3)  del  Piccinni.  Comincia 
con  un  grave  solenne  ed  espressivo ,  segue  un  tema  imitato 
all'  unisono  in  cui  si  svolge  un  secondo  motivo  melodico  che 
viene  ripetuto  anche  al  rivolto.  Con  Cimarosa  ed  ancora  meglio 
con  Paisiello  i  ritmi  si  svolgono  in  un  gioco  strumentale  vivace 
da  cui  si  snodano  associazioni  tematiche  mutevoli.  Chiuderà  il 
ciclo  il  genio  di  Gaspare  S  p  o  n  t  i  n  i  col  quale  si  spezzano  i 
vincoli  del  classicismo  e  l' intemperanza  romantica  balza  fuori 
con  passione,  nell'ardenza  drammatica  in  cui  si  espresse  la  nuo- 
va anima  dei  popoli  europei  dopo  la  rivoluzione  francese. 


(t)  V.  Fr.  Niecks,  Hislorical  sketch  of  the  overture  in  Sammclbdmìe  der 
Int.  Musik-Gesell.,  Vili,  p.  386. 

(2)  Rappresentata  nel  17.S0  all'Accademia  reale  di  musica  a  Parigi  e  pub- 
blicata in  partitura  d'orchestra  dall'ed.  Castaud  di  Lione  in  una  magnifica 
edizione. 
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3.  —  Nella  storia  della  inusiea  francese  nel  seeolo  XVIII  due       I  Francesi:  l 
sono   i    nomi   brillanti:;  Francois    C  o  uperin    (1668  -  1733)  e  meau  e  Couperin. 
J.  Philipe  Ra  ni  e  a  u  (1683-1764).  L'arte  del  clavicembalo  che  in 
Francia  aveva  avuto    nuovi   cultori    con    A.  Champion    de 
Chambonnières  (m.  nel  1670),  G-.  F.  Dandrieu  (m.  1718) 
e  Louis  Marchand  (  m.  1732),  maestro  del   pittoresco   Da- 
q  u  i  n  (ni.  1772)  l'autore  del  notissimo  Coucou,  raggiunse  il  mas- 
simo della  sua  originale  espressività  in  Francesco  Couperin,  ap- 
partenente  a  famiglia  che  già  aveva  dato  insigni  musicisti  Egli 
stesso  dichiara  che  nel  comporre  aveva  dinanzi  un  oggetto  da 
riprodurre   e  che  spesso  le  sue  musiche   sono   ritratti.    I  pezzi 
descrittivi    di    Couperin    vogliono   essere   riproduzioni    psicolo- 
giche, bozzetti   sentimentali,  quadretti  di  natura    ma  senza  mai 
varcare    i    limiti    d'una    musicalità  schietta,    se    pur    tenue,  e 
perdersi  nella  materialità  d'  un  realismo    esagerato.   Sono    fre- 
quenti i  casi  nei  quali  Egli  vuole  riprodurre,  con  suono  e  ritmo, 
caratteri  femminili  del  secolo  :  La  douce  et  la  piquante,  L'  en- 
chanteresse,  L'  évaporée,  La  distratte ,  La  laborieuse,  La  prude, 
La  Babet,  Mimi,  L 'angelique,  sono  titoli   di  altri  tanti  pezzi  per 
clavicembalo.  Su  la  tastiera  la  musica  di  Couperin  diventa  un 
linguaggio  raffinato,  tutto  grazia  e  tocchi  di  colore;  in  lui  già  si 
delinea  quello  spirito  francese  cerebrale  e  decadente  che  nem- 
meno le  fiamme  del  romanticismo  valsero  a  spegnere  e  doveva 
rinascere  nell'impressionismo  moderno  con  i  Debussy  e  i  Ravel. 
Fino  dal  modo  d' intitolare  i  pezzi  si  rilevano  le  intenzioni  de- 
scrittive   dell'  autore   che   per    altro    riescono    quasi   sempre    a 
tracciare  l'ambiente  d'una  poesia  deliziosa.  Les  fauvettes  plain- 
tives,  Le  Dodo  ou  l'amour  au  berceau,  Lame  en  peine,  Les  mois- 
sonneurs,  Les  petits  moulins  à  vent,  Le  carillon  de  Cithère ,  Les 
abeilles,  Tic-toc-choc:  brevi  tocchi  di  armonie,  agilità  scorrevoli, 
melodie    a  tratti ,  mordenti  ,   sussurri  cincischiane   tra   i  quali 
vaghi  ritorni  di  danze  indefinibili  si  sperdono  come  tra  un  mor- 
morar di  fogliame.  A  parte  1'  esagerata  affermazione  di  Brahms 
che  "  Scarlatti,  Hàndel  e  Bach  (!)  appartengono  al  numero  degli 
allievi  di  Couperin  „  la  sua  importanza  è  di  primo  ordine.  Tra 
il  preziosismo  e  i  Parnassiani  Couperin  incarna  il  tipo  dell'arte 
francese.  E  un  poeta  di  razza. 

J.  -  P  h.  Rameau  fu  musicista  d' ingegno  versatile  ;  au- 
tore di  studi  profondi  nel  campo  teorico  {Tratte  d'  armonie, 
1722,  Démonstralion  du  principe  de  Uharmonie,  1750)  ;  clavicem- 
balista geniale  e  didatta,  dal  1706  al  1747  scrisse  più  di  cin- 
quanta pezzi  strumentali.  Fu  anche  autore  di  un  metodo  per  la 
meccanica  delle  dita  in  cui  s' insegnano  i  mezzi  di  ottenere  una 
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perfetta  esecuzione.  Molti  pezzi  per  clavicembalo  del  Rameau 
divennero  popolari  e  specialmente  quelli  apparsi  nella  raccolta 
del  1724:  un  minuetto,  due  gighe,  una  musette  e  bozzetti  carat- 
teristici quali  Les  tendres  plaintes ,  La  Joyeu.se,  Les  Cyclopes 
la  bellissima  Gavotta  variata.  In  seguito  egli  subisce  l'efficacia 
della  musica  strumentale  italiana  e  si  appropria  le  novità  di 
questo  stile  nei  pezzi  Les  trois  mains,  La  Foule,  VEnharmoni- 
que,  L'  Egyptienne.  Quando,  in  età  matura,  estese  la  sua  attività 
di  compositore  anche  alla  musica  teatrale,  suscitò  polemiche  e 
giudizi  contrastanti  tenendo  desta  l'attenzione  del  mondo  mu- 
sicale. Suoi  lavori  più  noti:  Ippolito  e  Arida  (1733),  Le  Indie 
galanti  (1735),  Castore  e  Polluce  (1737),  Bardano  (1739),  La  ghir- 
landa o  I  fiori  incantati  (1751).  Fu  contrapposto  ai  buffoni  italiani 
e  si  volle  vedere  in  lui  un  precursore  di  Glùck  quantunque  Egli, 
pur  realizzando  momenti  musicali  di  bellezza  suggestiva  ,  non 
fece  che  continuare  nella  via  segnata  da   Lulli. 

controversia  tra  4.  —  Per  intendere  la  verità  estetica  su  la  famosa  controversia 
k  e  Piccinni.  jra  Cristoforo  Glùck  (1714-1787)  eNiccolò  Piccinni 
(1728-1800)  bisogna  guardare  direttamente  alla  loro  opera,  spo- 
gliandosi dei  pregiudizi  che  una  lunga  consuetudine  d'  inerzia 
storica  ha  ridotto  a  mera  convenzione.  Glùck  e  Piccinni  sono 
il  portato  di  correnti  culturali  profondamente  diverse;  a  gli  anti- 
podi come  nature  musicali,  vedevano  il  teatro  d'  opera  da  un 
punto  di  vista  che,  nel  modo  in  cui  veniva  enunciato,  era  sem- 
pre buono  ma  nell'atto,  in  pratica,  aveva  un  valore  estetico  non 
più  per  sé  ma  variante  in  bene  o  in  male  secondo  la  riuscita  ar- 
tistica dell'opera.  In  verità  il  teatro  musicale  era  diventato  una 
consuetudine  sportiva.  Non  ostante  la  sana  tradizione  imper- 
sonata dal  trinomio  Monteverdi  -  Cavalli  -  Scarlatti ,  con  tutto 
il  soffio  vitale  della  fresca  popolarità  venuta  dall'opera  na- 
poletana, la  rappresentazione  musicale  s'  era  ridotta  nei  limiti 
d'  una  convenzione  gretta.  I  buoni  musicisti  cercavano  di  reagire 
alla  corrente  e  ne  è  prova  tutto  un  secolo  di  feconda  attività 
nella  scuola  napoletana.  Ma  la  società  mediocre  del  tempo  pre- 
feriva tener  dietro  alle  gole  acrobatiche  dei  cantanti  che  con  le 
loro  ugole  miracolose  imperavano  tirannicamente.  Ciò  che  si 
svolgeva  su  la  scena  poco  o  nulla  interessava  al  pubblico  intento 
a  ben  altre  occupazioni  e  mentre  le  dame  incipriate  prestavano 
orecchio  al  dolce  titillare  dei  cicisbei  i  gentiluomini  se  la  spas- 
savano a  giocare  ai  dadi.  11  momento  d'  attenzione  suprema  era 
riservato  per  il  cantante  di  grido  il  quale  si  permetteva  ogni  li- 
cenza sul  lesto  musicale,  modificandolo  per  suo  uso  e  consumo 
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con  ricami  canori  e  leziosità  insopportabili,  cedendo  senza  freni 
allo  spirito  d'una  incredibile  vanità.  Ad  un  tale  stato  di  cose 
era  contrario  ogni  artista  anche  di  modesta  portata  ;  non  bi- 
sogna definire  la  riforma  di  Gluck  come  una  reazione  ad  una 
simile  degenerazione  del  gusto  ed  infamare  la  scuola  italiana 
attribuendole  la  rappresentanza  esclusiva  della  decadenza  ge- 
nerale del  teatro  musicale.  Il  male  si  era  propagato  in  tutta 
Europa  ed  è  stupido  e  falso  darne  la  prerogativa  ai  musicisti 
italiani.  Contro  di  esso  erano  bensì  le  teorie  di  Gluck  ma  an- 
che la  pratica  dei  maestri  italiani  da  Scarlatti  a  Jommelli,  da 
Traetta  a  Paisiello;  l'opera  italiana  non  può  essere  calunniata 
e  disconosciuta  col  venire  accomunata  agi'  ignobili  tt  pasticci  „, 
monopolio  dei  castrati  dalla  voce  argentina  e  delizia  della  frolla 
società  metastasiana.  L'innovazione  artistica  di  Gluck  ha  un 
valore  enorme  ma  bisogna  vederla  altrimenti:  essa  consiste  nel 
concepire  l'opera  musicale  come  dramma  musicalmente 
espresso,  senza  lacune ,  senza  orpelli ,  senza  le  parentesi  dei 
recitativi  secchi  che  erano  quasi  una  prosa  cadenzata.  La  mu- 
sica doveva  seguire  fedelmente  l'azione  nella  parola  e  integrarne 
il  significato.  Differente  era  il  metodo  dell'opera  italiana  tradi- 
zionale che  invece  concentrava  la  potenza  espressiva  nel- 
l' interesse  musicale  dei  singoli  pezzi.  Con  l'uno  o  con  l'altro  si- 
stema poteva  farsi  indifferentemente  opera  buona  o  cattiva , 
secondo  la  fantasia,  l' ispirazione,  la  capacità  inventiva  del  com- 
positore. Gluck  che  al  principio  della  sua  attività  d'operista  aveva 
cominciato  a  scrivere  nello  stile  italiano  ,  in  seguito  quando 
mutò  forma,  non  disdegnò  di  adoperare  alcune  belle  arie  espres- 
sive composte  nel  periodo  precedente. 

Le  nuove  idee  estetiche  di  Gluck  sono  da  lui  stesso  esposte 
nella  prefazione  a  l'Alceste:  La  musica  —  egli  pensava  —  deve 
ridursi  alla  sua  funzione  reale  che  è  quella  di  secondare  la 
poesia  nelV  esposizione  dei  sentimenli  e  deli  azione.  A  realizzare 
in  pratica  questo  punto  di  vista ,  fu  validamente  assistito 
dal  suo  poeta,  1'  italiano  Ranieri  Calzabigi,  uomo  di 
larghe  vedute  e  accorto  nel  meditare.  La  produzione  teatrale 
di  Gliick  è  ricca,  basterà  ricordare  i  suoi  capolavori:  Orfeo 
(1767),  A  rmi  da  (1777),  Ifigenia  in  T  a  u  r  i  d  e  (1779).  II 
vero  merito  suo  è  quello  di  aver  parlato  un  linguaggio  nuovo, 
merito  comune  a  tutti  i  grandi  artisti.  Le  sue  teorie  sono 
belle;  ma  quanti  non  le  hanno  predicate  prima  di  lui  senza 
produrre  le  meravigliose  bellezze  di  Alceste  e  di  Armida  e  non 
scrissero  l'Ouverture  d'  Ifigenia  !  Le  troviamo  in  Lulli ,  in  Ra- 
meau,  nei  primi  melodrammisti  fiorentini    e    quanti  mediocri, 
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dopo,  non  le  hanno  abbracciate  ,  senza  elevarsi  con  la  loro 
musica  nò  pure  una  spanna  al  di  sopra  di  inutili  luoghi 
comuni  !  Anche  oggi  abbiamo  i  teorici  di  una  nuova  estelica 
teatrale  ed  i  loro  principi  suonano  imponenti  meglio  forse  che 
quelli  di  Glùck  e  del  suo  poeta  ma  da  quel  seme  non  sboc- 
ciano che  i  soliti  fiori  rettorici  degl'  intellettualisti  che  a  lutti  i 
costi  vogliono  fare  opera  d'  arte. 

Niccolò  Piccinni  era  tuli'  altro  ;  musicista  ingenuo, 
d'  istinto  ;  attaccato  alla  tradizione  sua  seconda  natura.  Si 
trovò  ad  essere  1'  esponente  di  una  lotta  di  cui  non  conosceva 
i  termini  e  quasi  ne  stupiva.  Nel  1781,  nei  dare  l'annunzio 
della  sua  Ifigenia  così  si  esprime  in  una  lettera  al  Journal  di 
Paris:  Sono  già  passali  due  anni  da  che  ilsignor 
(ìliick  ha  dato  la  sua  Ifigenia;  lamia  non  può 
nuoce  re  né  ai  suoi  interessi  né  alla  sua  riputa- 
lazione;  io  non  posso  né  voglio  distruggere  il 
successo  delle  sue  opere.  Qui  non  si  tratta  di 
concorrenza;  né  di  confronti  che  riescono 
sempre  odiosi  quando  sono  fatti  da  spiriti 
partigian  i 

La  musica  di  Piccinni  era  essenzialmente  diversa  da  quella 
di  Gliick  perchè  così  volevano  la  sua  indole  e  la  sua  cultura. 
Egli  non  sapeva  di  teorie  estetiche,  non  aveva  al  suo  fianco  un 
letterato  della  forza  di  Calzabigi  che  ragionava  nei  termini  d'un 
Fiorentino  della  Camerata  dei  Bard',  ma  scriveva  per  la  divina 
ispirazione  che  infiamma.  Le  melodie  si  scioglievano  dal  suo 
canto  dolci  e  commosse,  i  suoi  pezzi  strumentali  sono  potenti 
e  appassionati,  esempi  mirabili  1'  Ouverture  di  Atys  e  la  Cha- 
conne  di  Rolando,  L'arte  di  Glùck  e  quella  di  Piccinni  sono  ter- 
mini eterogenei;  non  è  possibile  tra  loro  alcun  confronto  ,  la 
contesa  suscitata  dall'  irrequieto  pubblico  parigino  fu  un  fatto 
individuale,  privo  di  contenuto  estetico,  determinato  più  dal- 
l'astio pettegolo  contro  gl'Italiani,  alimentato  da  una  forte  cor- 
rente alla  quale  non  erano  estranei  gli  elementi  politici.  Le  opere 
di  Piccinni,  le  più  note,  Rolando,  Ifigenia,  Adele 
di  P  o  n  t  h  i  e  u,  Atys  erano  coperte  di  fischi  o  innalzate 
alle  stelle  secondo  il  prevalere  di  questa  corrente.  Del  resto  il 
pubblico  parigino  era  vario  e  mutabile  ;  come  ebbe  a  dire  lo 
stesso  Glùck  "//  ne  savait  pas  ancore  ce  qu'il  voulait  au  Juste„ 

nioo Scarlatti.       f>.  _  Le  musiche  strumentali  che  nel  Seicento,  fino  a  Gorelli  i 
presentano  una  forma  vaga  e  non  reducibile  a  schema,  nel  se- 
colo XVIII  assumono  un   aspetto  più  regolare,  più  quadrato  nel" 
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P  armonico  rapporto  delle  parti  al  tutto.  Con  ritmo  preciso  de- 
terminato da  una  battuta  isocrona,  la  melodia  si  distende  o  si 
raddensa  e  gli  elementi  tematici,  vividi  e  fugaci,  si  succedono 
a  fantasia.  Volendo  ridurre  la  forma  ad  uno  schema  generico, 
dal  quale  però  restano  escluse  moltissime  varietà,  1'  allegro  di 
sonata,  il  tempo,  comincia  a  delinearsi  in  una  suddivisione  di 
due  parti  nettamente  separate  dal  segno  di  replica:  nella  prima, 
il  tema  si  svolge  in  una  successione  di  ritmi  derivati  secondo  le 
intuizioni  della  fantasia  sonora  ;  nelV  altra  lo  stesso  tema  viene 
ripreso,  di  solito,  alla  quinta  del  tono.  Questo,  nelle  forme  pri- 
mitive; ma,  a  mano  a  mano  che  la  musica  strumentale  sette- 
centesca acquista  maturità  di  espressione,  spuntano  nuovi  ele- 
menti e  la  forma  va  facendosi  più  complessa.  Così,  nella  prima 
parte  cominciano  a  delinearsi  due  momenti  lirici;  il  primo 
è  quello  iniziale;  il  secondo  è  caratterizzato  da  una  modulazione 
alla  quinta  del  tono;  questa  a  poco  a  poco,  da  che  è  un  sem- 
plice accenno,  finisce  per  concentrarsi  in  un  vero  e  proprio 
nuovo  tema  che  si  associa  al  primo  in  contrasto  dialettico.  La 
seconda  parte  (dopo  la  ripetizione  della  prima)  riprende  il  primo 
tema  (oppure  un  derivato  di  esso)  in  altra  tonalità  (generalmente 
la  quinta  del  tono)  e  mediante  modulazioni  e  varianti ,  passa 
alla  ripresa  anche  del  secondo  motivo  ma  nella  tonalità 
del  tema  principale  e  senza  approfondimelo 
svolgimento.  Questa  forma  di  sonata  divisa  in  due  parti 
così  fatte  la  cogliamo  chiaramente  in  Domenico  Scarlat- 
t  i  (1683-1757),  napoletano,  figlio  ed  allievo  di  Alessandro,  vir- 
tuoso del  clavicembalo  e  noto  al  suo  tempo  anche  come  autore 
teatrale  a  Londra,  dove  fu  al  Teatro  italiano,  ed  alla  Corte  por- 
toghese, nel  1721. 

Nella  sonata  di  Domenico  Scarlatti  lo  sviluppo  tonale  è  an- 
cora limitato;  il  secondo  momento  lirico,  quantunque  tonal- 
mente già  ben  delineato,  non  è  ancora  capace  di  generare  con- 
trasti dialettici  col  primo.  Ma  questa  mancanza  non  è  un  difetto 
estetico,  perchè  ad  essa  supplisce  la  straordinaria  vivacità  rit- 
mica abbellita  da  una  fantasia  melodica  che  zampilla  ariosa  e 
chiara.  È  come  alla  fresca  brezza  delle  ore  mattutine  nell'aperta 
campagna;  si  respira  e  si  sorride  soli,  a  sé  stessi ,  nella  piena 
vitalità  di  una  gioia  sana.  Ecco:  Domenico  Scarlatti  è  sano;  come 
più  tardi  Rossini,  egli  è  il  genio  dell'  esuberanza  vitale  nello 
equilibrio  delle  forze.  Il  pezzo  pianistico  di  Scarlatti  ha  na- 
tura vivace  ed  improvvisatoria;  di  tecnica  ricchissimo,  pre- 
senta per  la  tastiera  un  interesse  che  il  tempo  anziché  superare 
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ha  maggiormente  confermato.  Una  sonata  di  Scarlatti  costituisce 
sempre  un  cimento  per  qualsiasi  grande  pianista. 

Queste  musiche  guizzanti  e  scorrevoli ,  piene  d'umore  gaio 
e  d'  una  immobilità  sempre  pronta  e  vigorosa,  si, possono  rian- 
nodare alla  purissima  tradizione  della  toc  e  a  t  a,  perciò  ad  esse 
male  si  conferiva  1'  ordinamento  in  forma  di  suite  escogitato 
dal  Bùlow.  Infatti  toccata  e  suite  sono  termini  contradittori  ; 
l'una,  di  origine  italiana,  implica  il  concetto  della  varietà  rit- 
mica ed  è  improvvisatoria  e  fantastica  :  V  altra,  di  origine  te- 
desca, consiste  in  una  serie  di  danze  a  ritmo  obbligato, 

La  varietà  della  struttura  dei  pezzi  scarlattiani  merita  spe- 
ciale menzione  ;  è  una  fantasia  inesauribile.  Nella  prima  parte 
il  passaggio  modulatorio  dal  primo  al  secondo  motivo  trova 
quasi  sempre  differente  espressione  (1).  Nella  sonata  in  do  magg. 
(n.  3,  pag.  7)  il  passaggio  dalla  tonalità  principale  a  quella  della 
quinta  avviene  a  gradi  inseparabili ,  senza  antitesi  di  episodi 
contrastanti,  simile  allo  snodarsi  naturale  di  elementi  essenziali 
al  discorso  in  una  parlata  corrente.  Si  può  dire  che  è  lo  stesso 
tema  principale  che  passa  al  tono  della  quinta,  quasi  avviandosi 
verso  la  conclusione.  Il  discorso  svelto  e  franco  continua  nella 
seconda  parte  (dopo  la  replica  della  prima)  in  cui  con  una 
genialità  tutta  sua  il  tema  iniziale  riprende  a  svolgersi  ma 
al  modo  minore  corrispondente  (non  al  relativo:  il 
pezzo  è  in  do  magg.,  la  ripresa  alla  seconda  parte  è  in  do  min.). 
Infine  si  ritorna  al  tema  principale  ripresentato  nella  identica 
sua  schiettezza  del  principio  e  così  fino  al  termine,  sempre  nella 
stessa  tonalità  perchè  1'  episodio  che  nella  prima  parte  è  stato 
esposto  nella  tonalità  della  dominante  ora  viene  svolto 
nella  stessa  tonalità  del  primo  tema.  Abbiamo 
quindi  già  il  rivolto,  una  forma  che  dovrà  costituire  elemento 
essenziale  della  sonata  beethoveniana. 

In  Scarlatti  (e  questo  gli  viene  da  Durante)  spesso  le  modu- 
lazioni tonali  sono  mascherate  da  progressioni  nelle  quali,  come 
è  noto,  le  caratteristiche  del  tono  non  hanno  tempo  di  conso- 
lidarsi nel  loro  colore  definito  ed  allora  si  determina  una  tal 
quale  incertezza  armonica  resa  allettante  da  un  accrescimento 
di  fervore  ritmico  finché  il  torrente  sonoro  sbocca  nelle  acque 
chiare  d'una  tonalità  determinata.  Per  es. ,  nella  sonata  n.  5 
dell'edizione  citala,  il  movimento  progressivo  comincia  alle  mi- 
sure 13  e  14  e  soltanto  alle  misure  34  e  35  si  è  dichiarata  la  to- 
nalità del  secondo   momento   lirico  che,  come  avviene 


1)  Cito  dall'  ed.  Longo  delle  25  sonate.  Milano,   Ricordi. 
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frequentemente  nelle  sonate  di  Scarlatti,  si  riduce  ad  episodio 
conclusivo  ripetuto  due  volte.  La  sonata  n.  .8  (che  il  Bùlow, 
con  tanto  successo,  ebbe  l' infelice  idea  di  chiamare  Burlesca) f 
è  in  sol  minore  e  pure  alla  ripresa  della  seconda  parte  (dopo 
la  replica)  passa  alla  quinta  maggiore  con  6"  minore  invece 
che  al  relativo  maggiore.  Ma  in  questo  pezzo  la  genialità  ritmica 
si  esplica  con  una  tale  varietà  ed  inattesa  novità  di  modula- 
zioni così  mutevoli  e  fulminee  che  è  impossibile  fermarle, 
con  la  fissazione  verbale,  nel  loro  volo  fantastico.  Anche  nella 
sonata  in  La,  la  magnifica  toccata  scintillante,  la  varietà  delle 
progressioni  con  vicenda  che  non  si  arresta  dà  alla  tonalità 
una  irrequietezza  proteica  che  infrange  ogni  consuetudine  di 
schemi.  L'  esemplificazione  potrebbe  continuare  ancora  e  lun- 
gamente. Nella  sonala  in  Fa,  il  secondo  momento  della  prima 
parte  si  svolge  lungamente  nel  tono  della  dominante  ;  ma  la 
seconda  parte  attacca  con  un  movimento  inaspettato  che  per- 
corre tutta  una  gamma  di  tonalità  nuove  fino  a  riannodarsi 
ad  un  episodio  del  movimento  principale.  Questa  novità  nella 
ripresa  della  seconda  parte  è  notevole  anche  nelle  sonate 
n.  16  e  15,  quest'ultima  piena  di  arditissime  armonie  che 
hanno  dato  tanto  da  fare  a  chi  ha  cercato  di  giustificarle.  La 
sonata  n.  19,  in  Fa  min.,  non  ha  un  vero  e  proprio  secondo 
motivo  dichiarato  ma  si  frastaglia  in  molteplici  episodi  armo- 
nici finché,  con  una  mossa  ardita,  passa  al  tono  della  quinta 
in  modo  maggiore  ed  in  do  maggiore  riprende  il  tema  nella  se- 
conda parte. 

Negli  svolgimenti  fugati  Domenico  Scarlatti  non  è  meno 
potente  ed  originale.  Già  il  padre  si  era  fatto  notare  per  rigore 
di  concezioni,  ma  Egli  rinnova  ancora;  con  un  colpo  d'  ala  si 
leva  ad  altezza  sublime  e  compone  la  Fuga  del  gatto.  Né  meno 
efficace  è  la  fantasia  cantabile  negli  adagio  in  cui  è  diffusa  una 
onda  di  malinconia  melodica  culminante  nelle  svolte  espressive 
più  intense  e  nelle  riprese  modulanti,  come  ai  n.  1  e  4  (ed.  cit.), 
nella  tenue  pastorale  e  nel  brano  intermedio  della  sonata  in  Si  bem. 

Con  Domenico  Scarlatti  e  dopo  di  lui,  nel  mezzo  del  seco- 
lo XVIII,  l' arte  strumentale  italiana  sboccia  in  una  fioritura 
che  merita  di  essere  seguita  con  particolare  attenzione.  Stu- 
diosi appassionati  hanno  cominciato  da  alcuni  anni  a  met- 
terne in  valore  l' importanza ,  ma  è  necessario  che  le  loro 
analisi,  per  quanto  minuziose  non  sempre  esaurienti  nelle  con- 
clusioni, vengano  corroborate  da  opportune  pubblicazioni.  I  più 
notevoli  autori  di  musiche  per  clavicembalo  furono  i  seguenti: 

(1)  N.  22  ed.  cit.  dal  Longo. 
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Azzolino  Bernardino  della  Ciaia,  senese  (1671.... 
le  sue  sonate  per  clavicembalo  sono  del  1727),  fu  dotato  di  fer- 
vida fantasia  inventiva.  (Cfr.  Sandberger,  Zur  àlterer  ilalieni- 
schen  Klaviermusik,  Ges.  Auf's.  p.  1G9  e  seg  ). 

Pietro  Ciuseppe  Sandoni,  bolognese  (morto,  sembra, 
nel  1760),  autore  di  sonate  assai  stimato  ai  suoi  tempi. 

Domenico  Alberti,  veneziano  (1717....)  sonatista  geniale 
e  spigliato  (Cfr.  Torrefranca ,  Le  origini  dello  stile  mozartiano, 
in  Riv.  music.  Ital.,  XXVIII,  263). 

Baldassarre  Galuppi,  detto  il  Euranello  perchè  nato 
a  Burano  nel  Veneto  (1706  - 1785).  Le  sue  sonate  per  cembalo 
sono  tra  le  più  originali  ed  espressive.  (Cfr.  Torrefranca  ,  Le 
sonate  per  cembalo  del  Buranello,  in  Riv.  mus.  Ital.,  XVIII,  276, 
497;  XIX,  108). 

Pier  Domenico  Paradies,  napoletano  (1710-1792),  al- 
lievo di  Porpora.  Compose  12  sonate  per  clavicembalo  mera- 
vigliose per  grazia  e  vivacità;  fantasia  ritmica  cristallina  costel- 
lata di  bagliori  adamantini. 

Giovanni  Rutini,  sonatista  di  grido,  accanto  al  Paradies 
e  al  Galuppi. 

Ferdinando  Turrini  di  Salò  (1749-1819),  si  fa  ricor- 
dare specialmente  per  sei  sonate,  è  rimasto  celebre  e  popolare 
un  suo  presto. 

Altri  eccellenti  autori  per  clavicembalo  furono  Giovanni 
Piatti,  Giuseppe  Seri  ni,  Jacopo  Ferra  di  ni,  il  Padre 
G.  B.  M  a  r  t  i  n  i ,  Benedetto  Marcello,  Giuseppe  De  Rossi 
a  cui  sono  stati  rivendicati  i  notissimi  andantino  e  allegro  che 
correvano  sotto  il  nome  di  Michelangelo  Rossi  (l). 

grande  sinfoni-  g.  —  Intanto  il  temperamento  lirico  degl'Italiani  trovava  un 

intorno  iva  1.  vasjQ  camp0  jj  espansione  nella  musica  strumentale  d'insieme. 
Il  più  grande  sinfonista  italiano  nel  secolo  XVIII  è  senza  dubbio 
il  veneziano  Antonio  Vivaldi  (1680-1743)  al  quale  accorte 
ed  obiettive  ricerche  di  studiosi  moderni  hanno  rivendicato  una 
gloria  fino  ad  ora  ingiustamente  ignorata. 

Antonio  Vivaldi,  detto  il  Prete  rosso  a  causa  della  sua  capel- 
latura fulva,  ebbe  educazione  musicale  compiuta;  fu  violinista 
di  prim'  ordine.  Maestro  di  cappella  del  principe  Hessen-Darm- 
stadt  in  Mantova,   nel   1707;  violinista    a  S.  Marco  e  maestro  al 


(1)  V.  Torrefranca,  La  creazione  della  sonata  aromatica  moderna  riven- 
dicata all'Italia  in  Riv.  music,  ital.,  XVII,  30U  ;  Poeti  minori  del  clavicem- 
balo, ivi  XVII,  763. 
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Pio  Ospedale  della  Pietà,  nel  1714.  È  risaputo  che  Giovanni 
Sebastiano  Bach  si  rese  conto  della  sua  opera  seguendola  con 
amore  di  studioso  f1).  Oltre  ad  una  prodigiosa  attività  nelle 
forme  sinfoniche,  Vivaldi  si  dedicò  anche  al  teatro  di  musica; 
dal  1713  scrisse  una  trentina  di  opere  teatrali  quasi  tutte  smar- 
rite. Si  conoscono  VArsilda,  regina  di  Ponto  e  La  Creola  (1723)  (2). 
Si  conoscono    anche    alcune  cantate    ed    arie    sacre  e  profane. 

Le  maggiori  opere    strumentali  di  Vivaldi  sono  le  seguenti  : 

Op.  3. — L'  Estro  armonico,  (2  concerti  per  4  violini,  2  viole, 
violoncello  e  cembalo  (  Ed.  Amsterdam  Roger  ,  e  Londra 
Walsh  ). 

Òp.  4.—  La  stravaganza,  12  concerti  per  violino  principale  e 
ripieno  di  2  violini,  viola,  violoncello  ed  organo  (Ed.  Amsterdam, 
Roger  e  Londra  Walsh).  A  questa  raccolta  appartiene  il  celebre 
concerto  detto  il  Cucco  che  ebbe  maggior  diffusione  in  In- 
ghilterra (3). 

Op.  6. — 6  concerti  a  cinque  strumenti,  3  violini,  viola  e 
violoncello,  con  basso  (Ed.  Amsterdam,  Roger  et  Le  Cene). 

Op.  7. — 12  concerti  come  sopra. 

Op.  8.— Il  Cimento  dell'armonia  e  dell'  invenzione  a  4...  6  stru- 
menti (Ed.  Amsterdam  ,  id.).  Appartengono  a  questa  raccolta 
Le  quattro  Stagioni,  quattro  concerti  meravigliosi  ciascuno  ispi- 
rato ad  una  stagione  dell'anno,  pagine  rare  della  più  fine  poesia 
strumentale, 

Op.  9.— La  Cetra,  12  concerti  per  3  violini,  viola,  violoncello 
e  basso  (Ed.  e.  s.). 

Op.  10. —6  concerti  per  flauto,  violini,  viola,  violoncello 
ed  organo  (Ed.  e.  s.). 

Op.  11.— 6  concerti  per  violino  principale,  2  violini,  viola, 
violoncello  ed  organo  (Ed.  e.  s.). 

Op.  12. — 6  concerti  id. 

Vi  sono  ancora  altri  numerosi  concerti  in  possesso  di  varie 
biblioteche  d'Europa,  senza  riferimento  al  numero  dell'  opera. 
A  Dresda  (Musikalien  Sammlung)  si  conserva  una  raccolta  di 
3  concerti  ed  una  sinfonia.  Originalissima  la  ripartizione  stru 


(1)  Bach  trascrisse  alcuni  concerti  di  Vivaldi  per  uno,  due  e  quattro  cla- 
vicembali; v.  Gr.  Waldersee  in  Viertelj.  f.  Musikw.  I,  pag.  3f>6. 

(2)  Vedere  in  Eitner,  Quellenlexifcoti ,  voi.  10,  l'elenco  dei  libretti  delle 
opere  di  Vivaldi  quasi  tutti  in  possesso  della  Bibl.  di  S.  Marco  in 
Venezia. 

(3)  Ne  furono  l'atte  edizioni  speciali  :  2  celebrateci  Concertos,  the  one  com- 
monly  called  the  Cuchow  and  the  other  Extrayaganza. 
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mentale:  il  primo  concerto  è  per  due  Hauti,  due  tiorbe,  due 
mandolini,  due  violini  in  tromba  marina  ed  un  violoncèllo.  La 
sinfonia  ha  un  secondo  tempo  per  due  violini  con  l'arco,  due 
violini  pizzicati,  violette  e  violoncello  (a  pizzico  e  senza  cem- 
balo). Nella  stessa  biblioteca  si  conserva  un  concerto  a  violino 
concertante  con  due  violini,  viola,  due  oboi,  due  corni,  due 
fagotti  e  basso.  Di  altri  concerti  sparsi  qua  e  là  se  ne  potreb- 
bero ancora  indicare  una  trentina  ;  la  Bibl.  di  Darmstadt  possiede 
un  concerto  intitolato  Tempesta  di  mare  per  violino  concertante 
con  due  oboi,  due  corni,  due  violini,  viola  e  basso  ed  altri  sette 
concerti  per  violino  e  ripieno. 

Ma  con  tale  produzione  non  si  è  ancora  esaurita  la  grandiosa 
attività  del  prodigioso  sinfonista.  Abbiamo  ancora:  9  sinfo- 
nie per  orchestra  d'archi,  due  oboi  e  due  Hauti  ;  12  sonate 
da  camera  (op.  1)  per  due  e  tre  violini,  violone  e  cembalo  ;  12 
sonate  (op.  2)  per  violino  e  cembalo;  6  sonate  per  vio- 
lino e  basso. 

Ho  stimato  opportuno  riferire  in  modo  particolare  delle  opere 
strumentali  di  Vivaldi  perchè  si  veda  chiaro  quanto  non  si  è 
fatto  e  quanto  ancora  si  dovrebbe  fare  per  mettere  nella  debita 
luce  il  valore  di  questo  grande  dimenticato. 

Vivaldi  designa  con  la  parola  Concerto  una  composizione  per 
orchestra  di  archi  in  cui  il  solista,  pur  avendo  una  parte  spiccata, 
non  si  stacca  dal  fondo  strumentale  di  cui  è  elemento  necessario. 
Senza  divagare  in  aberrazioni  tecniche,  il  virtuoso  non  prende 
mai  la  mano  all'artista;  non  isola  l'orchestra  ed  il  solista,  dando 
a  ciascuno  due  posizioni  tecniche  distinte  ma  li  considera  come 
parti  di  un  tutto  espressivo.  Egli  non  si  lascia  sopraffare  dalle 
convenzioni  del  tempo,  non  va  dietro  al  genere;  la  sua  geniale 
fantasia  domina  la  consuetudine  e  plasma  le  forme  a  modo  suo. 
Di  solito  Vivaldi  concepisce  il  Concerto  servendosi  di  aggruppa- 
menti strumentali  così  distinti  :  violino  solista  e  orchestra  d'archi 
(con  o  senza  cembalo  opp.  organo);  sei  parti  strumentali,  3  vio- 
lini, viola,  violoncello  e  basso;  otto  parti  strumentali ,  quattro 
violini,  due  viole ,  violoncello  e  cembalo  (1).  Dall'  esame  delle 
singole  composizioni  risulta  chiaramente  quali  parti  siano  a  in- 
tendersi per  soli,  quali  formanti  il  ripieno  e  quindi  ciascuna 
da  potersi  raddoppiare. 

11  concerto  di  Vivaldi,  inteso  nel  senso  sinfonico  del  concerto 
grosso,  è  composto. di  elementi  strumentali  e  stilistici  originali.  Vi 


(1)  Queste  distinzioni,  in  generale;  perchè  vi  sono  nuche  altre  combina- 
zioni strumentali  come  poco  prima  abbiamo    veduto. 
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risplende  una  ispirazione  sempre  viva,  ardente  di  passione  e  lu- 
eente  di  vivaci  splendori  armonici.  Le  melodie  candide,  la  varietà 
ritmica  spontanea  senza  ripieghi  meccanici  ,  lo  squisito  senso 
del  colorito  orchestrale  con  i  semplici  mezzi  di  un  quartetto  di 
archi,  una  personalità  commossa  ora  delicata  e  pittoresca,  ora 
rohusta  e  decisa,  ora  tenera  e  appassionata  sono  ,  in  succinto, 
le  qualità  fondamentali  che  caratterizzano  questo  grande  poeta 
dell'orchestra.  Appena  una  piccola  parte  della  sua  abbondante 
opera  è  venuta  fuori  in  pubbliche  esecuzioni  e  già  si  sa  abba- 
stanza per  salutare  in  lui  il  maggior  rappresentante  della  lirica 
strumentale  settecentesca.  Il  suo  concerto  grosso  è  un  monu- 
mento. E  quanto  di  più  concentrato  e  potente  potesse  conce- 
pirsi musicalmente  nella  passione  sensuale  dell1  Italiano  del  Set- 
tecento al  quale,  nella  società  molle  del  suo  tempo,  spenti  i  grandi 
ideali  del  passato,  non  restava  che  la  contemplazione  idillica  ; 
fremere  dei  battiti  del  suo  cuore,  vibrare  del  moto  dei  suoi 
sensi.  Non  ancora  la  sua  vita  è  scossa  nelle  radici,  come  accadrà 
nel  Romanticismo  ;  Egli  vive  tranquillamente.  Guarda  alla  vita 
come  uno  spettatore  e  le  sue  impressioni  si  proiettano  serene. 
Nel  dolore  la  commozione  non  smania,  non  fiammeggia  ma  si 
attenua  in  una  malinconia  nostalgica.  E  il  sentimento  della  na- 
tura vibra  nelle  raffinatezze  foniche  di  una  ricettività  sensuale 
che  non  si  materializza  in  riproduzioni  onomatopeiche  ma  si 
trasforma  spiritualmente  in   poesia. 

7. — Un  altro  lirico  dell'orchestra  fu  G  i  a  m  b  a  t  t  i  s  t  a  S  a  m-  G.  b.  Samma 
m  artini  di  Milano  (1704-1774);  maestro  di  Gluck  sul  quale  f 
esercitò  innegabile  efficacia,  fu  assai  noto  nei  principali  centri  eu- 
ropei, tanto  che  ìa  sua  produzione  è  dispersa  un  po'  dappertutto. 
Non  vi  è  dubbio  che  le  sue  sinfonie  furono  di  ammaestramento 
anche  ad  Haydn  non  ostante  il  disprezzo  che  questi  abbia  osten- 
tato verso  di  lui;  lo  chiamò  imbrattacarte.  Nel  1762  l'editore 
Breitkopf  pubblicò  un  catalogo  di  21  sinfonie  del  Sammartini,  ma 
non  ostante  la  guida  di  questa  utile  pubblicazione  le  sinfonie  del- 
l' imbrattacarte  non  sono  ancora  a  portata  di  mano,  se  ne  tro- 
vano nelle  biblioteche  di  Karlsruhe,  di  Londra  (Brit.  Mus.),  di 
Parigi;  una  copia  della  sinfonia  in  la  magg.  (non  registrata  nel 
catalogo  Breitkopf)  a  S.  Pietro  a  Maiella  e  ancora  a  Darmstadt, 
Upsala,  Bruxelles. 

Primo  a  mettere  in  rilievo  il  valore  che  aveva  avuto  l'opera 
artistica  di  Sammartini  fu  il  Carpani  nella  nota  opera:  Le 
Haydine  ovvero  lettere  su  la  vita  e  le  opere  del  celebre  maestro 
Giuseppe  Haudn.  Gli  studi  moderni  hanno  messo  in  certezza  che 


italiani. 
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Egli  già  prima  del  1745  era  noto  in  tutta  Europa  se,  come  afferma 
il  visconte  de  Saint-Foix,  verso  il  1742  le  sue  sinfonie  nano 
ricercate  a  Parigi. 

L'  orchestra  delle  sintonie  sammartiniane  è  già  formata  nel 
senso  moderno;  non  solo,  ma  anche  le  parti  di  viola  sono  di- 
scriminate; vi  sono  oboi  e  corni,  talvolta  i  Hauti  e  un  fagotto. 
I  tempi  sono  sviluppati  con  ricchezza  di  ritmi,  di  colorito  stru- 
mentale, di  grazia  armonica. 

Di  Sammartini  abbiamo  anche  sonate  per  cembalo,  cantate  e 
musica  sacra,  un  concerto  per  due  violini  principali ,  ripieno 
d'archi,  oboi,  corni  e  timpani. 

Autori  di  sinfonie  furono  anche  Giorgio  G  i  u  i  i  n  i ,  allievo 
di  Sammartini,  e  Luigi   Boccherini. 

I  violinisti  italiani  nel  Settecento  ebbero  cultura  musicale  vasta 
e  spesso  nella  composizione  raggiunsero  elevate  altezze  ar- 
tistiche. Non  solo  virtuosi  o  esecutori  accademici,  ma  arditi  nella 
intuizione  di  forme  sinfoniche  e  da  camera  divennero  oggetto 
dell'attenzione  mondiale  e  conseguirono  fama  imperitura.  Le 
loro  opere  meritano  di  essere  conosciute  da  gli  studiosi  e  dai 
concertisti  : 

Attilio  Ariosti  da  Bologna  (1666-1740).  Notissimo  nel- 
l'ambiente musicale  di  Berlino  (  dal  1697  al  1703  )  e  a  Londra 
(1727).  Attività  molteplice:  per  teatro,  cantate,  oratòri;  Diverti- 
menti per  violino  e  Lezioni  per  viola  d"  amore.  Eva  risto 
dall'Abaco  da  Verona  (1675-1742),  violoncellista  alla  Corte 
di  Baviera.  Le  sue  sonate  per  violino ,  i  concerti  di  carattere 
profano  e  religioso  meritano  di  vivere  anche  al  tempo  d'oggi. 
Gli  editori  tedeschi  si  ricordarono  di  lui.  Carlo  Tess  arini 
da  Rimini  (1690....),  assai  ben  noto  in  Italia  e  fuori  e  special- 
mente a  Brunn  in  Moravia.  Il  suo  nome  fu  notissimo  ai  con- 
temporanei, tanto  che  figurò  nella  gran  parte  delle  più  impor- 
tanti edizioni  a  raccolta,  ma  fu  dimenticato  in  seguito  e  comincia 
a  risorgere  fra  noi  solo  da  poco.  I  Concerti  grossi  denotano  in 
lui  istinto  sinfonico  ;  scrisse  sonate  a  uno  e  due  e  un  metodo 
per  violino.  Francesco  Maria  Ver  acini  da  Firenze 
(fine  sec.  XVII- 1750),  contemporaneo  di  Domenico  Scarlatti,  di 
G.  S.  Bach,  di  Hàndel;  dotato  di  facoltà  violinistiche  non  co- 
muni, acclamatissimo  a  Londra  ,  a  Praga  ,  a  Dresda  ;  fantasia 
robusta,  melodia  commossa  ma  vigorosa,  maschio  nella  forma. 
La  sua  sonata  si  svolge  a  grandi  spire  e  culmina  in  un  pathos 
tragico.  Francese  o  G  e  m  i  n  i  a  n  i  da  Lucca  (1667-1762  . 
visse  (piasi  sempre  a  Parigi  e  a  Londra.  Tranne  una  sonata 
per  violino  le  sue  composizioni  giacciono  in  dimenticanza.  Per- 
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che  i  suoi  Concerti  grossi  non  vengono  rivelati  al  pubblico? 
È  la  stessa  domanda  che  deve  rivolgersi  per  G  i  use  p  p  e 
Valentin!  da  Koma  (7  -  1081)  e  Pietro  L  o  e  a  t  e  1  1  i 
da  Bergamo  (1093-1701)  ,  allievo  di  Gorelli  Dotato  di  squisito 
senso  strumentale,  i  suoi  concerti,  le  sue  sonate  fanno  parte  del 
tesoro  smarrito.  È  come  per  i  tanti  autori  italiani  di  musica 
strumentale  e  sinfonica  ;  la  loro  produzione  è  sparsa,  ogni  tanto 
qualche  brandello  viene  tratto  dall'ignoto  ma  senza  criterio,  senza 
organista  e  con  un  metodo  che  per  parere  artistico  riesce  ad 
essere  soltanto  ingenuo  ed  inconsapevole.  1  tentativi  sono  lode- 
voli da  qualunque  parte  vengano  ma  bisogna  disciplinarli  e  di- 
rigerli con  metodo.  L'  elenco  glorioso  continua.  G  i  u  s  e  p  p  e 
Tartini  da  Pirano  d' Istria  (  1092-1770  ),  oltre  ad  essere  un 
meraviglioso  strumentista,  come  esecutore  ed  autore,  fu  teorico 
profondo.  Meno  dimenticato  fra  tutti  i  suoi  contemporanei  ha 
avuto  fortuna,  presso  i  concertisti,  col  Trillo  del  Diavolo  e  con 
un'opera  tecnica,  L'arte  dell'arco. 

Suo  allievo  fu  il  celebre  Pietro  Nardini,  toscano.  Da 
la  scuola  del  S  o  m  i  s  uscì  l'altro  noto  violinista  Gaetano 
Pugnani  da  Torino  (1731-1798)  ,  egli  pure  compositore  dal 
vasto  orizzonte ,  attivo  sonatista.  Anche  Ferdinando  Giuseppe 
Bertoni  da  Salò  (1725-1813),  organista  in  S.  Marco,  lasciò  una 
notevole  produzione  di  quartetti  e  sonate  pianistiche.  Brillante 
per  fama  e  per  valore  intrinseco  della  sua  opera  grandiosa  fu 
il  lucchese  Luigi  Boccherini  (1743-1805),  virtuoso  della 
viola  da  gamba  ,  accolto  con  entusiasmo  in  tutte  le  corti  di 
Europa;  dal  1789  visse  a  Madrid  dove  morì.  La  sua  fantasia 
musicale  vivacissima  ,  fertile  ,  non  ignorò  alcuna  forma  stru- 
mentale; quartetti,  quintetti,  sonate,  sinfonie,  oratòri,  un'  opera, 
lo  Slabat  Mater  che  s' inizia  con  un  momento  di  meravigliosa 
commozione  melodica. 

D' incerta  data,  ma  in  pieno  secolo  XVIII,  è  l'attività  del  violi- 
nista  Francesco  Giuliani,  fiorentino,  allievo  di 
Nardini  e  B.  Felici.  Ingegno  versatile  scrisse  musica  da  ca- 
mera per  quartetto,  concerti  per  cembalo,  0  sonate  per  piano- 
forte (Londra,  Harrison  Gluse  e  C.).  Di  Luigi  Borghi,  verso 
il  1780,  si  conoscono  due  sonate  e  qualche  composizione 
d' insieme. 


Prima  di  chiudere  questa  breve  rassegna  della  musica  italiana      Altro  figure  ne 
nel  Settecento,  dobbiamo  richiamare  1'  attenzione  su  alcune  altre  ™li  di  musicisti 
figure  notevoli  di  musicisti  che  a  mezzo,  tra  l'arte  e  lo  studio  ri-      X1  "Padre  Mart 
flesso,  conferirono  con  alacrità  al  movimento  musicale  del  tempo. 
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Giovanni  Battista  li  o  n  o  n  e  i  n  i  di  Modena  (1660-1744)  noto 
compositore  di  opere  ,  maestro  di  eappella  di  S.  Giovanni  in 
Monte  a  Bologna,  fu  di  quelli  che  esplicarono  la  maggior  parte 
nella  loro  attività  fuori  d'Italia  a  Vienna,  a  Berlino,  a  Londra,  a 
Parigi;  contrapposto  ad  Haendel  ne  fu  degno  antagonista. 

Benedetto  Marcello  (1686-1739)  di  patrizia  famiglia  veneta, 
scrittore,  poeta  e  musicista,  divise  la  sua  vita  fra  l'arte  e  la  po- 
litica. Al  servizio  del  suo  Governo  si  distinse  per  delicatezza 
e  tatto  diplomatico,  in  musica  fu  instancabile  nell'esplicazione 
di  una  grande  attività  nella  composizione  di  opere  varie,  stru- 
mentali e  vocali.  Si  ricordano  di  lui  specialmente  i  Salmi  e 
le  Cantate. 

Ancora  più  tipica  e  radiosa  è  la  figura  di  G.  Battista  M  a  r- 
tini  chiamato  abitualmente  il  Padre  Martini,  nato  a  Bologna 
nel  1706,  morto  nel  1785;  dottissimo,  fu  uno  dei  più  eruditi  del 
suo  tempo  specialmente  in  archeologia.  Violinista  e  clavicemba- 
lista; primo,  forse,  a  discutere  di  gravi  problemi  storico-scien- 
tifici ;  in  tre  volumi  pubblicati  successivamente  nel  1750-1770- 
1781  si  occupò  della  storia  della  musica  nell'antichità  con  una 
erudizione  pari  all'  importanza  dell'argomento  e  diede  un'opera 
teorica  d' immenso  valore,  per  il  suo  tempo,  con  un  profondo 
saggio  sul  contrappunto.  Fu  raccoglitore  assiduo  e  intelligente  di 
opere  musicali  d'ogni  sorta:  manoscritti,  incunabuli,  edizioni 
rare,  parti  di  opere  polifoniche,  teoria  e  pratica  di  ogni  tempo.  La 
sua  biblioteca  fu  tra  le  più  organiche  e  preziose  e  costituì  il  fondo 
della  Biblioteca  del  Liceo  musicale  di  Bologna.  Compose  messe, 
oratòri  e  musiche  da  camera;  sia  nell'  espressione  religiosa,  sia 
nella  lirica  profana,  riuscì  da  artista  finito,  nelle  Litanie  ed  an- 
tifone a  3  voci  con  organo  e  violini  (1734)  come  nelle  sonate 
per  tastiera  e  nelle  liriche  da  camera.  È  incredibile  come  un 
uomo  di  religione  che  menò  vita  da  asceta,  sprofondato  nei  suoi 
studi  eruditi,  teorico,  ricercatore  e  bibliofilo,  sia  riuscito  ad  in- 
tuire momenti  melodici  così  squisitamente  sensuali,  capace  di 
un  estro  così  voluttuoso  e  penetrante.  Il  Padre  Martini  è 
certamente  tra  le  figure  più  complesse  della  storia  musicale 
italiana;  un  altro  di  quelli  a  cui  avremmo  dovuto  volgere  mag- 
giore attenzione  se  non  lo  avessero  vietato  rigorose  esigenze 
di  opportunità. 

La  musica  in  Gei-       8.— La  musica  tedesca  nel  Settecento  seguita  a  svolgersi  in  quel 
Franz vonBiber.       movimento  intenso  e  brillante   manifestatosi   nella  seconda  mela 
del  secolo  precedente  poi  che,  affermatasi  con   rapidità   meravi- 
gliosa, si  innalza  ad  altezze  vertiginose.  Per  sincerarsene,  baste- 
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rebbe  seguirne  le  vicende  attraverso  i  capolavori  di  G.  S.  Bach, 
di  Haydn  e  di  Mozart.  Un  compositore  che  eccelle  in  particolar 
modo,  fra  tanti,  è  Giovanni  K  u  h  n  a  u  di  Dresda  (1660-1722)  ; 
uno  degli  ingegni  più  versatili  che  la  storia  ricordi,  ebbe  cul- 
tura vastissima  e  profonda,  una  mente  aristotelica  :  dotto  in  mu- 
sica, in  teologia,  in  dritto,  in  matematica:  filologo  eccellente  e 
letterato,  tradusse  dall'ebraico,  dal  greco,  dal  latino.  Compose 
musiche  varie  per  clavicembalo:  suites  (nel  1680  e  nel  1692);  sette 
sonate  ch'egli  chiamò  primizie  [Frische  Klavier  Fruente,  (1696), 
Le  rappresentazioni  musicali  (V  una  storia  biblica  in  sette  so- 
nate (1700).  E  in  soggetti  biblici  immaginò  anche  alcune  sonate 
a  programma  :  Gedeone  salvatore  d'  Israele,  Giacobbe  morente, 
Il  Combattimento  di  Elia  e  di  Golia...  ;  un  tentativo  poetico  che 
la  fervida  fantasia  del  musicista  mena  a  buon  punto  attraverso 
le  vicende  stilistiche  più  varie  :  fughe,  recitativi,  elementi  loc- 
catistici,  frammenti  di  danze  e  corali. 

Altre  figure  di  musicisti  interessanti  :  Giovanni  Mattheson  di  Am- 
burgo (1681-1764),  autore  di  musica  per  tastiera,  scrittore  arguto  di  teoria 
e  critica.  Tra  il  1735  e  il  '37  compose  la  celebre  raccolta  di  fughe  intitolata: 

Die  Wohlklingende  Fingersprache Le  dita  parlanti  in  dodici  fughe  doppie 

a  due  e  tre  soggetti  per  clavicembalo.  Più  noto  ancora  fu  Giorgio  Fi- 
lippo T  e  1  e  m  a  n  n  (1681-1767),  autore  di  fantasie  per  clavicembalo  e  di 
18  canoni  melodici  (1738j.  Grist.  Graupner  (1684-1760),  allievo  di 
Kuhnau  ,  autore  di  suites  per  clavicembalo  ;  Giov.  Pietro  K  e  I  1  n  e  r 
(1705-1788),  autore  di  due  raccolte  per  tastiera  in  forma  di  suites:  Certa- 
men  musicum  e  Manipulus  musices  ;  Nicola  Ti  scie  r  (1707-1766)  autore 
di  compoaizioni  varie:  Divertimenti ,  Galanterie,  Concerti,  Pensieri  mu- 
sicali. 

La  musica  per  violino  fu  importata  in  Germania  da  gl'Ita- 
liani. Fuscheim,  Walther,  Biber,  Pisendel,  Graux,  Franz  Benda 
furono  seguaci  di  Biagio  Marini  e  di  Carlo  Farina.  Superiore 
a  tutti  è  da  ritenersi  Franz  von  Biber;  tecnico  audace, 
uno  fra  i  primi  a  scrivere  sonate  per  violino  solo  senza  basso. 
Di  lui  :  Sonatae  iam  aris  quam  aulis  servientes  (1676)  ;  Mensa 
sonora,  seu  musica  instrumenlalis  (1680).  Un  virtuoso  consumato, 
maestro  in  ogni  difficoltà  fu  G.  G.  Walther,  arditissimo 
nell'uso  di  bicordi  e  tricordi  ;  nella  sua  raccolta  dal  titolo  Hor- 
tulus  Chelicus,  uno  violino,  duabus,  tribus  et  quatuor  subinde 
chordis  simul  sonantibus  (1688)  vi  è  un  pezzo  che  si  annunzia 
con  la  seguente  soprascritta  :  "  Serenata  a  un  coro  di  violini, 
organo  tremolante,  chitarrina,  piva,  due  tromboni,  lira  tedesca 
(viola)  ed  arpa  smorzata  „  il  tutto,  credetici,  a  mezzo  di  un 
violino  solo  ! 
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L'opera  comica  ricalcata  dai  francesi  sul  tipo  italiano  trovò 
cultori  anche  in  Germania,  tra  i  quali  doveva  distinguersi  in 
special  modo  Giov.  Adamo  li  i  1  1  e  r  (1728-1804;  con  L'amore 
in  campagna,  Carlotta  alla  corte,  Lunari  e  Dariolelte.  A  poco 
a  poco,  diffondendosi  il  gusto  del  comico,  l'opera  buffa  divenne 
di  pieno  dominio  popolare:  nel  1786  Carlo  Ditters  di  I)  i  «  - 
t  e  r  s  d  o  r  f  otteneva  un  successo  trionfale  con  l'operetta  Dot- 
tore e  speziale  ;  poi  cominciarono  i  viennesi  S  e  h  e  n  k  e 
W  e  i  g  1  con  musiche  spigliate  e  leggere  ma  non  prive  di  qualche 
contenuto  musicale.  Di  carattere  popolare,  si,  ma  ben  lungi 
dalle  sconcezze  dell'idiota  operetta  moderna. 

ovannisobnstia-  9.  La  musica  tedesca  si  rivela  in  tutta  la  grandiosità  com- 
prensiva della  sua  portata  storica  con  Giovanni  S  e  b  a- . 
stiano  Bach  (Eisenach  1685  —  Lipsia  1750),  anima  di  mu- 
sicista fra  le  più  complesse  e  profonde.  Appartenne  a  famiglia 
in  cui  l'esercizio  della  musica  era  una  specie  di  retaggio  ;  per 
quasi  tutto  il  decennio  1660-70  i  Bach  furono  titolari  di  cari- 
che musicali  a  Weimar,  Erfurt  ed  Eisenach.  Il  bisnonno  di 
Giovanni  Sebastiano,  Hans,  era  assai  conosciuto  al  suo  tempo 
come  suonatore  alla  viola;  un  figlio  di  costui,  Giovanni, 
seguì  le  orme  del  padre  e  l'altro,  Cris  toforo,  nonno  di 
Giovanni  Sebastiano,  fu  organista  a  Weimar.  Un  terzo  figlio  di 
Hans,  Enrico,  fu  organista  ad  Arnstadt  e  suoi  figli  furono 
gl'illustri  Giovanni  Cristoforo  e  Giovanni  Michele.  Date  le  abi- 
tudini professionali  della  famiglia  è  naturale  che  anche  Gio- 
vanni Sebastiano  sia  nato  da  un  musicista,  Ambrogio,  ed 
abbia  ricevuto  i  primi  rudimenti  musicali  dal  fratello  Giovanni 
Cristoforo,  organista.  Visse  e  studiò  in  un  ambiente  nel  quale 
le  tradizioni  di  famiglia  pesavano  con  gravità  solenne  ma  sin- 
cera e  non  opprimente.  Violinista,  cantore,  organista,  espertis- 
simo della  tastiera  a  cembalo,  conoscitore  profondo  della  com- 
posizione musicale,  non  solo  nelle  regole  in  uso  e  per  facile 
esperienza  da  maestro  di  scuola,  ma  per  averne  penetrato  lo 
spirilo  nel  suo  divenire  storico,  Bach  rappresenta  per  la  Ger- 
mania il  genio  della  razza. 

Nel  1703  G.  S.  Bach  è  violinista  nella  cappella  privata  del  principe  Giov. 
Brnesto  di  Sassonia-Weimar;  1706,  organista  a  S.  Biagio  di  Mùlhausen  ; 
1708,  organista  di  corte  a  Weimar;  1714,  è  nominalo  violino  di  spalla,  com- 
pone alcune  delle  sue  più  belle  cantate  (poeta  :  Salomone  F  r  a  n  e  k)  ;  1717, 
va  a  Dresda;  lascia  Weimar,  è  nominato  maestro  di  cappella  presso  il 
Principe  di  Anhalt-Kolhcn  ;  1720,  si  reca  a  Karlsbad  in  compagnia  del 
Principe;  compone    una    tra   le   sue    più  celebri  cantate:  Wer  sich  selbst 
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erhòfiet,  der  soli  emiedviget  wcrden  (Qui  se  exaltat  hnmillabilur).  Durante 
il  periodo  del  soggiorno  a  Kùthen,  lino  al  1723,  Bach  mise  fuori  la  parte 
più  importante  della  sua  musica  per  clavicembalo.  Nel  1723  succede  a 
G.  Kuhnau  nel  posto  di  cantore  nella  Chiesa  di  S.  Tommaso  di  Lipsia 
dove  resta  lino  al  1750.  Muore  in  questo  anno  quasi    cieco. 

L'arte  di  Giovanni  Sebastiano  Bach  si  espresse  nel  campo 
della  musica  religiosa  vocale  e  strumentale  ed  in  quello  della 
musica  strumentale  pura. 

Musica  religiosa.  —  Compose  quattro  messe,  tra  le  quali  un  Le  Cantate. 
vero  capolavoro,  quella  in  Si  min,  detta  la  grande  messa  cat- 
tolica. Ampia,  maestosa,  solenne,  le  masse  corali  e  l'orchestra 
vi  entrano  a  pieno  in  una  identità  grandiosa  di  interesse  stili- 
stico e  di  commozione  lirica.  L'ascoltatore  è  innalzato  ad  una 
contemplazione  sublime.  L'Osanna  del  Sanctus  è  il  pezzo  foni- 
camente più  ricco  nella  imponente  sonorità  di  due  cori  a  otto 
voci.  Bach  fu  protestante  puro,  convinto,  un  vero  figlio  della 
Riforma  da  lui  idealizzata  nelle  forme  della  sua  contemplazione 
superiore  ;  pure  scrisse  questa  grande  messa  cattolica  spintovi 
da  contingenze  di  opportunità.  Essa  doveva  servire,  infatti,  per 
la  corte  cattolica  della  Sassonia  (4). 

La  parte  centrale  della  composizione  religiosa  di  Giovanni 
Sebastiano  è  costituita  dalle  Cantate  e  dagli  Oratòri  .  Le  Can- 
tate furono  scritte  in  gran  parte  durante  il  periodo  della  per- 
manenza a  Lipsia  :  circa  trecento,  composte  su  testo  liturgico 
o  su  poesia  ispirata  alla  liturgia.  Alcune  sono  anche  precedute 
da  una  sinfonia  d'  apertura  (Ouverture)  ;  formate  generalmente 
d'un  gran  coro,  di  recitativi,  ariosi,  arie,  duetti. 

L'Arioso,  in  Bach,  è  una  forma  media  tra  il  canto  e  il  re- 
citativo. Dal  quale  differisce  perchè  il  ritmo  vi  è  più  rigoro- 
samente definito  e  perchè  è  più  ricca  di  melodia.  Liricamente 
l'arioso  è  un  episodio  in  cui  vibra  tutta  la  commozione  che 
si  è  destata  in  seguito  alla  pia  narrazione  (  recitativo  )  (2). 
Giustamente  il  Pirro  fa  notare  come  in  Bach  il  passaggio  dal 
recitativo  all'  arioso  riesca  ad  effetti  suggestivi.  Nella  Passione 
secondo  S.  Giovanni,  in  un  arioso  affidato  a  la  parte  del  basso, 
il  canto  è  pura  declamazione  che  le  viole  d'amore   ed   il  liuto 


(1)  É  pubbl.  nel  voi.  VI  della  Bachgesellschaft.  In  essa  1'  A.  rifonde  mu- 
sica in  gran  parte  già  precedentemente  scritta. 

(2)  V.  André  Pirro,  L'Esthétiqne  de  J.  S.  Bach,  Paris  Fischbacher,  1907, 
pag.  299. 

Bach    scrisse    anche    cantate    profane  :    Febo  e  Pane  su  un    argomento 
preso  a  Ovidio,    La  cantata  del  caffè  (comica)  e  una  Cantala  burlesca. 
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avviluppano  di  un  soave  accompagnamento.  Ma  i  tipi  variano 
quanto  è  il  numero  slesso  degli  episodi  ed  occorrerebbe  una 
minuziosa  disamina  per  rendersi  conto  della  molteplicità  degli 
stati  d'animo  che  il  musicista  realizza  in  un  ambiente  squisito 
di  poesia  strumentale. 

Bach  dà  alla  parola  aria  un  significato  assai  elastico.  S'inten- 
deva per  aria  una  melodia  vocale  o  strumentale  qualsiasi.  In  una 
accezione  più  particolare  la  parola  aria  passò  a  significare  una 
melodia  cantata  da  la  voce  umana,  divisa  in  due  periodi  prin- 
cipali. (*)  Alessandro  Scarlatti  diede  un  contributo  importante  alla 
espressione  lirica  in  forma  di  aria  introducendo  il  da  capo  cioè 
la  ripresa  del  primo  motivo  ;  questa  forma  d'  aria  italiana  in- 
contrò molto  favore  e  fu  adottata  ovunque.  E  incredibile  l' im- 
portanza che  si  diede  al  da  capo.  Il  Tilgner  (1727)  giunse  a 
vedervi  niente  di  meno  che  un  avanzo  di  poesia  biblica  e  contro 
coloro  che  gli  erano  contrari  obiettava  ricordando  l'ottavo  salmo 
davidico  nel  quale  il  poeta  comincia  e  termina  la  sua  sublime 
profezia  con  lo  stesso  versetto.  Bach  vivificò  del  suo  profondo 
senso  lirico  tanto  1'  una  quanto  l'altra  forma  d'aria  e  riuscì  ad 
espressioni  rigorose  e  drammatiche. 

Es.  di  bellissime  arie  vocali  :  nella  cantata  Herr,  ivie  du  willst,  l'aria  del 
basso  :  Signore  se  tu  vuoi  che  i  dolori  della  morte...  (Ed.  della  Bachge- 
sellschaft  n.  73,  anno  XVIII,  pag.  101);  nella  cantata  Ah,  lieben  Christen, 
seid  getrost,  l'aria  del  tenore:  Dove  la  mia  anima  troverà  soccorsi?  (Ed. 
B.  G.  n.  114,  anno  XXIV,  pag.  96);  nella  cantata  Am  Abendaber  dessellri- 
gen  Sabbalhs,  l'aria  del  contralto  :  Dove  due  o  tre  si  riuniranno  nel  nome 
di  Gesù...;  nella  cantata  Wir  danken  dir  Gott,  l'aria  del  tenore  con  violino 
solo  (B.  G.  n.  29,  anno  V,  pag.  201)  ;  nella  cantata  Ich  steh'  mit  einem  Fuss 
ini  Grabe,  l'aria  del  contralto  (B.  G.  n.  156,  an.  XXX11,  pag.  109)  ;  nella 
cantata  Siisser  trost,  mein  Jesus  kommt,  l'aria  del  contralto  :  Neil'  umiltà 
di  Gesù  (B.  G.  n.  151,  an.  XXX11,  p.  11)  e  ancora,  qua  e  là,  nelle  cantate 
più  belle:  Gleich  wie  die  Regen  und  Schnec  vom  Himmel fàllt  (B.  G.  n.  18, 
an.  II,  p.  237),  Erhalt  uns,  Herr,  bei  deinem  Wort  (B.  G.  n.  126,  an.  XXVI, 
pag.  128),  nell'oratorio  di  Natale  e  nelle  Passioni,  spec.  nella  Passione  se- 
condo S.  Matteo. 

La  profonda  espressione  drammatica  nelle  Cantate  e  negli  Ora- 
tòri di  Bach  non  è  isolata  alla  voce  ma  risulla  anche  da  l'armo- 
nica penetrazione  degli  elementi  vocale  e  strumentale.  L'accom- 


(1)  Giovanni  Goffredo  Walther  (nel  Musikalisches  Lexikon,  1732)  notava 
come  in  principio  Varia  era  a  strofe  su  le  quali  veniva  cantata  sempre  la 
slessa  melodia.  "  Ma  tali  melodie  o  strofe  „  dice  egli  "  hanno  dovuto 
cedere  alle  arie  moderne.  Queste  hanno  due  parli  principali  o  più  e  tra 
l'una  e  1'  altra  la  voce  ha  il  modo  di  prendere  lena  mentre    si    coglie    la 
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pagnamento  dell'orchestra  è  un  commento  di  colore  variabi- 
lissimo secondo  i  multiformi  giochi  ritmici  determinati  dalle 
situazioni  del  dramma  ideale;  frammenti  incisivi ,  passaggi  di- 
scendenti, ascendenti,  cromatici,  movimenti  agitati  e  affannosi. 
Talvolta  l'azione  determina  un  ambiente  idillico,  e  1'  espressione 
diventa  pittoresca  e  l'orchestra  si  colorisce  poeticamente  di  ar- 
monie imitative  (\)  ;  altre  volte  l'espressione  richiede  un'  asso- 
luta concentrazione  strumentale  ed  allora  si  sciolgono  dall'or- 
chestra meravigliosi  a  solo  di  violino  che  come  vapore  d'incenso 
sembrano  elevarsi  a  grandi  spire  verso  il  cielo  (2). 

Gli  oratòri  composti  da  Bach  sarebbero  otto,  quelli  per  il  Na- 
tale, per  la  Pasqua,  per  l'Ascensione,  le  cinque  Passioni,  ma  di 
queste,  due  non  si  sono  ritrovate  e  quella  secondo  S.  Luca  ha 
suscitato  seri  dubbi  circa  la  sua  autenticità.  La  Passione  secondo 
S.  Matteo  è  il  capolavoro. 

Questo  gran  poema  della  passione  cristiana  fu  eseguito    per   La  Passione  second 
la  prima  volta  nel  1729 ,    riveduto  e  rimaneggiato   dall'  autore 


S.  Matteo. 


occasione  per  abbellire  la  composizione  con  strumenti  o  basso  continuo. 
L'aria  poteva  essere  a  una  o  a  due  voci.  L'aria  a  due  voci  o  duetto  era 
di  due  tipi  :  alla  francese  ed  all'  italiana  ;  nell'  una  le  voci  cantavano  in- 
sieme senza  complicazioni,  quasi  nota  contro  nota  e  con  le  parole  in  cor- 
rispondenza, in  quella  all'italiana  prendeva  il  sopravvento  uno  stile  fugato 
complesso  e  pieno  di  artifìci  contrappuntistici.  Erano  insomma  due  parti 
reali.  V.  Mattheson,  Kern  melodischer  Wissenschaft  1737,  pag.  99. 

(1)  Nell'Ode  funebre  in  memoria  di  Cristina  Eberardina,  regina  di  Polo- 
nia, eseguita  il  17  ottobre  1727,  Bach  ottiene  dall'orchestra  una  suggestiva 
scena  di  campane  con  lente  ripercussioni  di  flauti  e  pizzicati  di  archi, 
mentre  gli  oboi  tengono  un  accordo  di  settimana.  Il  Pirro  riproduce  que- 
sta pagina  straordinaria  a  pag.  207,  op.  cit. 

(2)  Così  il  Pirro  in  op.  cit.  pag  210:  Nella  cantata  Wahrlich  ich  sage 
ench  (B.  G.  86,  XX,  pag.  124)  l'espansione  della  felicità  intima  dell'anima 
confidente  in  Dio  straripa  in  un  meraviglioso  canto  di  violino  dal  tema 
semplice  e  aereo  che  vaga  come  un  vapore  profumato  nello  splendore 
d'un  dolce  mattino...  (pag.  202).  Alla  stessa  categoria  appartiene  il  com- 
mento del  violino  nell'aria  del  contralto  nella  cantata  Wir  miissen  durch 
viel  Triibsal  in  das  Reich  Gottes  eingehen  (B.  G.  146,  XXX,  p.  160),  lo  vo- 
glio andare  in  cielo...  la  mia  dimora  non  è  qui,  qui 
non  posso  vivere  in  pace.  Gli  slanci  del  violino,  i  suoi  palpiti 
simili  ad  un  fremere  d'ali,  interpretano  la  prima  parte  dell'aria...  L'effu- 
sione lirica  è  ancora  più  entusiastica  nel  solo  di  violino  che  vaga  in  alto, 
al  disopra  della  voce,  nell'aria  del  basso  nella  cantata  Du  Friede  sei  mit 
dir  (G.  B.  158,  XXX11,  p.  144).  É  una  lunga  tirata  estatica,  una  musica  de- 
lirante in  cui  appaiono  visioni  di  cielo  ancora  più  fiammeggianti  e  ani- 
mate... Il  solo  di  violino  associato  all'aria  del  tenore  nella  cantata  In  alien 
meincn  Thaten  esprime,  come  altri  a  soli  già  indicati,  l'irradiarsi  della  grazia 
di  Dio  che  protegge  da  ogni  male. 
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slesso  nel  173'.)- 10  (i).  Bach,  in  vita,  ebbe  una  rinomanza  assai 
limitala  e  certo  inferiore  al  suo  valore  reale.  Le  sue  grandi 
composizioni  religiose  caddero  in  dimenticanza  e  soltanto  nel 
secolo  XIX  (2)  le  sue  magistrali  opere  sinfonico-vocali  vennero 
revocate  in  vita  dall'inquieto  spirito  della  cultura  moderna. 

La  Passione  di  Gesù  Cristo  secondo  S.  Matteo  è  un  monumento 
imperituro,  è  il  Poema  evangelico.  A  costituirne  1'  organismo 
poetico-musicale  concorrono  tre  elementi  fondamentali  (3)  : 

a)  Il  racconto  della  Passione  che  Bach  ha  preso  testual- 
mente ai  cap.  26  e  27  del  Vangelo  secondo  S.  Matteo.  Musical- 
mente è  riprodotto  in  forma  di  recitativo. 

b)  La  parte  lirica  in  cui  vengono  espressi  i  sentimenti  del- 
l'anima cristiana  mentre  si  svolge  il  sacro  dramma  della  Re- 
denzione: cori,  ariosi,  arie.  È  questo  il  nucleo  musicale  del 
poema  in  cui  la  densa  ispirazione  bachiana  si  effonde  in  tutta 
la  sua  formidabile  potenza. 

e)  L'elemento  liturgico  composto  di  canti  luterani  presi  in 
gran  parte  all'Ufficio  della  settimana  Santa. 

L'opera  è  divisa  in  due  parti;  comincia  con  un  grande  corale 
formato  di  tre  cori,  il  primo  di  soprani  e  contralti,  a  voce  sola, 
gli  altri  due  a  quattro  parti;  la  cantata  si  svolge  solennemente 
in  pieghe  lente:  un  corteo  interminabile  che  ascende  il  monte 
del  Pianto  e  nel  suo  cammino  dolente  è  accompagnato  dal  canto 
della  preghiera  cristiana,  Agnello  di  Dio  senza  macchia.  E  le 
voci  del  popolo  in  lutto  e  quelle  degl'inconsapevoli  che  non 
comprendono  s'innestano  in  una  implorazione  sola.  Poi  comincia 
il  sacro  dramma  ;  all'annunzio  della  Passione  segue  il  primo 
corale  che  ricorre  in  tutto  l'oratorio  col  suo  tema  ingenuo, 
spirante  nivea  compunzione.  L'arioso:  0  caro  e  dolce  Salvatore! 
l'Istituzione  dell'Ucaristia,  l'arioso:  Piangi  mio  core  a  queste 
commosse  parole,  Paria  per  solo  e  coro:  Vicino  al  Maestro  ve- 
glia l'anima  mia,  il  superbo  coro  che  chiude  la  prima  parte, 
l'aria  di  Giuda:  Rendetemi  il  Maestro,  dal  ritmo  deciso  e  così 
strumentalmente  bachiana  nei  suoi  accenti  caratteristici,  la  com- 
movente entrata  del  corale  :  Oh  fronte  sanguinante  e  smorta  ! 
l'inno  della  Croce,  l'arioso  :  Oh   Golgota  /,  I  Prodigi,  il  canto  al- 


(1)  L'esecuzione  integra  della  Matheus  -  Passion  dura  quattro  ore  e 
mezzo  e  non  due  ore  e  mezzo  come  riferisce  il  Lombaricu,  Itisi,  de  la 
musi<]iie  II.  pag.   270. 

(2)  La  Passione  s.  S.  Matteo  fu  eseguita  a  Berlino  nel  1629  per  iniziativa 
di  Mendelssohn. 

(3)  Cf.  Gevàert,  Pref.  all'ed.  francese,  1897  Paris,  Lemoine. 
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ternato  ira  soli  e  coro:  //  Salvatore  si  riposa,  dolce  Maestro,  oh 
Cristo  riposa  in  pace...  sono  tutti  punti  culminanti  in  cui  i  singoli 
elementi  liturgici ,  lirico-vocali  e  lirico-strumentali  si  fondono 
nell'armonia  d'una  bellezza  ideale.  Ma  quanto  ancora  non  vie 
da  additare  di  meravigliosamente  espressivo  in  cui  Bach  supera 
sé  stesso  nella  ispirazione  sublime  del  divino  spettacolo  susci- 
tato dal  suo  spirito  tutto  assorto  nel  mistero  cristiano  !  Gesù  è 
in  catene,  lo  ha  annunziato  l'Evangelista;  allora  comincia  un 
dialogalo  lamentevole  prima  fra  strumenti  ,  poi  fra  soprano  e 
contralto,  interrotto  da  grida  energiche  del  popolo.  La  seconda 
parte  s'apre  col  triste  lamento  della  figlia  di  Sion  che  cerca  il 
suo  amico  assente;  la  vergine  smarrita  volge  al  cielo  il  suo 
pianto  sospirante,  in  una  triplice  ripresa  a  cui  si  associa  il  coro 
con  un  dialogato  trenetico.  L'  aria  forse  più  accorata  e  penetrante  - 
di  tutta  la  Passione  è  quella  comunemente  chiamata  Le  lacrime 
di  Pietro,  per  contralto.  L'  espressione  è  divisa  tra  un  violino 
e  la  voce  umana  che  vanno  sempre  insieme  in  una  fusione 
ideale;  la  melodia  del  violino  freme,  lacrima  d'  amarezza  e  la 
voce  grave  del  contralto  s'  insinua  tra  le  sue  pieghe  vibranti 
di  dolore,  le  risponde  a  distanza,  in  contrasto,  la  rinforza  al- 
l' unisono  col  gemito  del  Cristiano  genuflesso  che  chiede  per- 
dono e  pietà  per  il  peccatore.  Altrove  questa  desolata  melanconia 
è  espressa  dal  flauto;  dopo  l'arioso:  Ecco  quello  che  Egli  ha  fatto 
per  voi  (su  un  accorato  accompagnamento  di  terze)  la  bianca 
voce  del  flauto,  sostenuta  da  accordi  di  corni  inglesi,  prepara 
con  una  triste  cantilena  la  lamentevole  esposizione  dei  peccati 
di  Gesù  reo  di  avere  amato  i  colpevoli  fino  a  morire  per  loro, 
reo  di  avere  amato  di  un  amore  inesprimibile  ,  Lui  il  dolce 
apostolo  di  pace  (*).  Il  coro  finale  è  una  melodia  cantata  dai 
fedeli  innanzi  a  la  tomba  di  Gesù:  Oh  corpo  divino  ricevi  l'omag- 
gio del  nostro  pianto  e  il  canto  piano  e  calmo  si  svolge  in  una 
atmosfera  di  pia  solennità.  Il  capolavoro  è  compiuto. 

Musica  strumentale.  —  Come    autore   di  musica   strumentale       il  ciavicem 
Bach  è  meglio  conosciuto;  il  Clavicembalo  ben  temperalo,  dive-  ben  temPerato 
nuto  libro  di  testo  nelle  scuole  pianistiche,  è  valso  a  conservarne 
la  memoria.  E  vero  che  Bach  fu  mosso  a  scrivere  la  nota  rac- 
colta di  48  preludi  e  fughe  in  tutti  i  toni  maggiori  e  minori  da 


(1)  Un'altra  pagina  da  additare  è  l'arioso  la  Sera  della  Passione,  per  basso; 
La  sera  con  la  sua  dolce  grazia  discende  su  noi  dal  pallido  cielo;  l'orche- 
stra, sopra  la  melodia  del  canto,  tranquillamente  e  sommessa  in  un  vago 
ondulare  di  semicrome,  svolge  un  placido  notturno. 
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una  finalità  tecnico  -  didattica,  ma  non  è  nien  vero  che  grazie 
alla  sua  fantasia  esuberante  Egli  tini  per  compiere  una  opera 
d'  arte.  La  fuga,  e  per  essa  la  composizione  imitala  in  genere, 
diventa  nelle  mani  di  Bach  una  forma  espressiva  come  qua- 
lunque altra,  equivalente  alla  schiettezza  ed  all'austerità  del  suo 
temperamento.  Qualunque  sia  il  carattere  dei  temi,  melodico  o 
ritmico,  patetico  o  vivace,  dal  loro  svolgimento  sempre  nuovo 
ed  imprevidibile  si  sprigiona  una  nuova  espressione  che  li  estrin- 
seca dal  fondo  e  li  mette  in  valore  sinfonicamente  nell'organismo 
lirico  di  tutto  il  pezzo.  Ne  nascono  capolavori  come  il  preludio 
e  la  fuga  in  La  beni,  della  seconda  parte. 

La  fuga,  che  è  1'  elemento  naturale  del  linguaggio  bachiano, 
consta  di  tre  fattori  essenziali  :  il  soggetto  (tema)  e  la  risposta 
che  è  la  riproduzione  del  soggetto  stesso  alla  quinta  del  tono, 
il  contrasoggetto  che  è  un  nuovo  tema  sorlo  in  contrapposizione 
al  soggetto  riprodotto  nella  risposta,  gli  episodi  o  divertimenti, 
originati  dall'  idea  d' interrompere  il  continuo  succedersi  di  sog- 
getto e  risposta.  È  straordinario  come  in  Bach  questi  elementi 
di  varietà  e  d'abbellimento  esteriore  siano  invece  spiritualmente 
connessi  alla  compagine  ideale  del  pezzo.  Gli  episodi  scaturi- 
scono senza  soluzione  di  continuità  lirica  nel  discorso  musi- 
cale, si  snodano  da  uno  qualunque  degli  elementi  fondamen- 
tali del  pezzo  e  mai  viene  fuori  il  minimo  segno  di  artificio, 
di  preordinamento  mentale;  altre  volte  essi  sono  addirittura  in- 
dipendenti dai  temi  e  costituiscono  un  elemento  nuovo  ,  come 
nelle  fughe  in  Sol  magg.  e  Fa  diesis  magg.  (I)  ed  in  quella  in 
Fa  diesis  magg.  (II). 

La  prima  parte  del  Clavicembalo  temperato  apparve  nel  1722,  la  seconda 
fu  compiuta  nel  1740-45,  il  testo  autentico  fu  stampato  nel  1864  dalla  lìa- 
chgesellschaft.  Durante  il  suo  soggiorno  a  Kòthen  Bach  si  dedicò  molto 
al  clavicembalo  e  s'intese  anche  di  meccanica  e  costruzione;  sul  1740 
fece  costruire  il  famoso  clavicembalo  detto  a  liuto,  munito  di  pedali,  due 
tastiere,  con  tre  corde  in  corrispondenza  di  ciascun  tasto,  due  di  minugia 
(all'  unis.)  una  terza  di  filo  di  ottone  accordato  all'  ottava  alta.  Le  corde 
s*  isolavano  o  si  mettevano  in  funzione  mediante  tiraggi. 

Il  Clavicembalo  ben  temperato  fu  così  detto  dal  temperamento  equabile  che 
consisteva  nel  livellamento  di  diesis  e  bemolli  ;  la  tastiera  risultava  divisa 
in  toni  e  semitoni  (dodo  diesis-re  ||  re-re  bemolle-do,  in  cui  do  dies.  e  re 
bem.  sono  suoni  identici)  laddove  senza  il  temperamento  si  aveva  la  divi- 
sione in  quarti  di  tono  (do-do  dies. -re  bem-re,  in  cui  do  dies  e  re  bem.  erano 
due  suoni  differenti).  Col  suo  Clavicembalo  ben  temperato  Bach  diede  la 
prova  pratica  che  era  possibile  1'  esecuzione  sul  clavicembalo  in  tutti  i 
toni  maggiori  e  minori,  dome  si  sa  il  principio  del  temperamento  equa- 
bile, vitale  per  l'attuazione    pratica  della    tonalità  moderna,  fu  enunciato 
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teoricamente  nel  1691  da  Andrea  Werckmeister  ed  applicalo  da  Davide 
Heinichen.  Bach  modilicù  anche  il  sistema  già  in  vigore  d'  impiegare  le 
dila  nel  suonare  gli  strumenti  a  tastiera  per  cui  non  vi  era  l'uso  di  passare 
il  pollice  sotto  il  terzo  dito  (salendo  verso  l'acuto)  ma  di  far  passare  il 
terzo  dito  al  di  sopra  del  quarto;  ed  introdusse  il  passaggio  del  pollice  dopo 
l' intervallo  di  semitono. 

Anche  al  periodo  della  residenza  a  Kòthen  è  da  riferirsi  la  ■s,«;<es. 
composizione  delle  Suites  francesi  formate  generalmente  dei 
pezzi  tipici  della  suite:  Allemanda  ,  correlile ,  sarabanda  ,  giga. 
Le  Suiles  inglesi  furono  scritte  in  tempi  posteriori,  chiamate  così 
perchè  nella  copia  manoscritta  in  possesso  del  figliuolo  di  Bach, 
Giovanni  Cristiano,  vi  era  aggiunta  l'indicazione  "per  gl'inglesi,,. 
Queste  Suites  sono  più  sviluppate  delle  francesi;  il  numero  dei 
pezzi  per  ciascuna  è  maggiore ,  alla  serie  tipica  dei  quattro 
pezzi  ne  sono  aggiunti  altri,  come  Bonrré  (I  e  II,  con  abbellimenti), 
Gavotta,  Aria  ecc.,  l'allemanda  è  fatta  precedere  da  un  preludio. 
Anche  i  pezzi  sono  singolarmente  più  sviluppati  e  valga  d'esem- 
gio  il  bellissimo  preludio  della  Suite  in  La  min.  A  queste  bi- 
sogna aggiungere  le  sei  partite  di  struttura  ancora  più  ampia  e 
designate  anche  come  Suites  tedesche. 

Un'  opera  singolare  di  G.  S.  Bach  è  certame. ite  V Offerta  mu-  Musikaiische  o 
sicale  {Musikaiische  Opfer,  1747)  sui  thema  regium.  Un  giorno  e  Arfce  della  fug 
Federico  II  propone  a  Bach  un  tema  perchè  lo  tratti  a  suo 
piacimento;  Bach  accetta  e  ne  cava  fiumi  di  musica:  una  fuga 
a  tre  voci,  un'  altra  a  sei,  otto  canoni,  una  fuga  canonica  a  tre 
voci,  una  sonata  per  clavicembalo  flauto  e  violino,  un  canone 
a  due  voci.  Il  tutto,  manipolato  sul  regal  tema,  costituisce  l'of- 
ferta musicale  all'augusto  personaggio.  Ma  le  maggiori  com- 
plessità del  personalissimo  stile  di  Giovanni  Sebastiano  le  ve- 
diamo raggiunte  nell'Arte  della  fuga  (1749-50),  una  raccolta  di 
quindici  fughe  e  quattro  canoni.  Qui  vi  è  tutto.  Da  un  piccolo 
tema  Bach  trae  fuori  l' incredibile:  fuga  semplice,  fuga  doppia, 
fuga  tripla,  fughe  con  alterazioni  melodiche  e  ritmiche  del  sog- 
getto, fuga  nella  quale  il  soggetto  è  riprodotto  coi  valori  au- 
mentati e  diminuiti,  con  la  risposta  in  moto  contrario,  con  con- 
trappunti doppi  ecc.  Un  immenso  edifìcio  musicale  si  eleva, 
formidabile  e  turrito.  E  rocca  e  tempio.  La  fantasia  si  slancia 
ad  un  volo  immenso  e  si  assiste  ad  un  meraviglioso  spettacolo: 
gli  espedienti  artificiosi  del  contrappunto  fiammingo  si  trasfor- 
mano come  per  miracolo  in  forme  animate.  Il  miracolo  si  è 
operato   alla  fiamma  ricreatrice  dello  spirito. 
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Giovanni  Sebastiano  si  rivela  più  liberamente  nell'esecuzione 
tecnica  delle  fantasie,  toccate  e  sonate  (1).  La  Sonata  di  Bacìi  è 
una  suite  in  cui  nella  serie  di  pezzi  a  ritmo  di  danza  viene  ag- 
giunta un  fuga;  circa  il  numero  e  la  disposizione  dei  pezzi  Bach 
si  regola  con  grande  libertà;  la  sonata  in  Do  magg.  per  clavi- 
cembalo è  formata  di  un  preludio,  d'una  fuga,  dell'allemanda. 
La  Toccata  non  è  sul  tipo  di  quella  italiana,  dal  fantasioso  va- 
gare estemporaneo ,  ma  si  riannoda  piuttosto  alla  sonata  da 
chiesa  formata  di  diversi  tempi,  allegro,  adagio,  fughe  (o  fugati). 
Del  tipo  italiano  invece  è  soltanto  una  parte  di  essa,  1'  allegro 
di  apertura  di  solito  a  ritmo  libero  ed  elastico  di  cui  il  movi- 
mento improvvisatorio  fa  pensare  in  certo  modo  al  vagabondare 
frescobaldiano.  Le  quattro  toccate  per  clavicembalo  in  Mi  min.,  Re 
min. ,  Fa  diesis  min.  e  Do  min.  presentano,  senza  distinzione,  un 
vero  interesse  musicale  e  pianistico.  Non  inferiore  a  quello  dei 
concerti  in  Re  min  ,  Mi  min.,  Fa  min.,  della  vigorosa  aria  con 
30  variazioni  (le  variazioni  dette  di  Goldberg)  e  della  mobilissima 
fuga  in  La  min.  dal  soggetto  fecondo  ed  inesauribile.  Bach  com- 
pose anche  un'opera  per  clavicembalo  ispirata  ad  un  programma 
determinato  :  il  Capriccio  sopra  la  lontananza  del  suo  fratello 
dilettissimo.  Esso  rimonta  al  1704,  anno  in  cui  il  fratello  Gio- 
vanni Giacobbe,  arruolatosi  nella  musica  della  guardia  svedese, 
si  prepara  a  lasciare  la  sua  terra.  Il  primo  pezzo  è  un  arioso,  "gli 
amici  cercano  di  stornarlo  dalla  idea  della  partenza,,.  Segue  la  rap- 
presentazione dei  diversi  accidenti  che  potranno  incorrergli  in 
terre  sconosciute:  un  passaggio  fugato  in  cui  la  melodia  si  svolge 
malinconicamente  e  si  ripete  per  tre  volte  più  bassa  di  un  tono 
in  ciascuna  ripresa.  Ma  di  fronte  all'  insistenza  nella  decisione 
presa  da  colui  che  vuol  partire  ad  ogni  costo,  gli  amici  intonano 
un  lamento  che  viene  immaginato  da  Bach  in  forma  di  passa- 
caglia, danza  grave  meno  animata  ancora  della  ciaccona^  lan- 
guida nella  melodia  e  quasi  sempre  in  modo  minore  (2).  Ai  de- 
solati amici  non  resta  che  prendere  congedo.  Segue  1'  aria   del 


(1)  Tra  le  Fantasie  par  organo:  la  Fantasia  con  imitazione  in  Si  min.,  la 
Fantasia  e  fuga  in  La  min.  in  cui  il  genio  di  Bach  si  rivela  più  manile- 
stamente,  la  Fantasia  in  do  magg. 

Le  Sei  sonate  per  organo  "  a  tastiera  e  pedale  ,  sono  un  monumento 
(adagio-alleyro-adayio).  Come  bene  osservò  il  Forkel  "  esse  sono  irle  di 
difficoltà  ed  esigono  una  tal  sicurezza,  tanta  indipendenza  di  piedi  e  di  mani 
che  chiunque  se  ne  renda  padrone  non  ha  più  nulla  a  desiderare  dal  punto 
di  visla  della  virtuosità.  „ 

(2)  Parole  di  Walther  alla  voce  passacaglia  in  Musikalisches  Lexikon 
1732  cil.  in  Pirro,  L'Estéthique  dì  ./.  5.  Bach,  pag.  377. 
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postiglione  e  un  pezzo  finale  che  è  una  rarità,  fuga  all' imitazione 
della  Cornelia  del  postiglione.  "E  così  —  conclude  A.  Pirro  (*)— 
in  una  fuga  che  secondo  il  titolo  dovrebbe  essere  uno  scherzo 
pittoresco,  Bach  si  rivela  come  un  inventore  di  simboli  profondi. 
In  questa  opera  giovanile  egli  è  già  partecipe  della  meravigliosa 
facoltà  che  permette  al  poeta  di  suscitare  ,  con  una  immagine, 
tutta  una  serie  d'  idee.  Siatene  certi,  nei  sussulti  della  carriola 
sobbalzante  dipinti  in  questa  fuga  con  tanta  vivacità,  Bach  ha 
creduto  di  scorgere  il  moto  stesso  del  carro  del  tempo  nel  suo 
precipitarsi  pieno  dì  urti  e  di  fretta,  nel  suo  corso  spietatamente 
determinato  come  lo  è  lo  svolgimento  stesso  della  fuga.  Spie- 
gata secondo  il  lessico  delle  metafore,  questa  pagina  del  giovane 
compositore  si  allarga  in  modo  singolare.  Sotto  apparenze  quasi 
burlesche,  egli  tratta  un  soggetto  familiare  alla  sua  anima  scura. 
E  vi  rintraccia  il  viaggio  della  vita  che,  come  egli  non  ignora, 
è  diretto  e  regolato  da  una  forza  minacciosa  e  implacabile  „. 
La  composizione  di  Bach  è  veramente  degna  dell'entusiasmo 
del  Pirro  ma  l'egregio  critico  francese,  nella  foga  dell'ammirar 
zione,  sgarra  nell'ipercritica  e  fa  la  figura  di  un  allucinato. 

Una  parte  non  trascurabile  dell'opera  di  G.  S.  Bach  è  costi-  i  corali  eiefug 
tuita  dai  corali  per  organo.  Durante  il  suo  soggiorno  a  Weimar  per  organo- 
compose  una  raccolta  di  45  corali  che  intitolò:  Orgelbiichlein 
(libretto  per  organo),  da  servire  come  modello  ai  giovani  che 
volessero  apprendere  a  preludiare  sul  corale:  sono  pezzi  per 
organo  in  cui  i  corali  della  liturgia  luterana  si  presentano  in 
una  varietà  multicolore  di  efflorescenze  musicali  con  un  efficace 
impiego  anche  di  motivi  cromatici  ;  così  il  corale  che  celebra 
il  giorno  della  Pasqua,  il  corale  che  canta  la  resurrezione  di 
Cristo,  il  corale  del  Natale  commentato  da  una  geniale  combi- 
nazione di  ritmi.  Più  fioriti  di  varianti  sono  i  sei  corali  detti 
di  Schùbler  dal  nome  del  loro  primo  editore.  Un'altra  raccolta 
contiene  18  corali  fra  i  quali  alcuni  in  due  maniere  differenti; 
in  una  quarta  raccolta  che  comprende  21  corali  ed  una  grande 
fuga  in  Mi  beni,  a  cinque  voci  vi  è  anche  un  grandioso  preludio. 

Monumentali  sono  le  fughe  per  organo  :  (2)  la  fuga  sopra  un 
tema  di  Legrenzi  {elaboratimi  cum  subieclo  pedaliter),  quella  in 


(1)  Op.  cit.,  pag.  381. 

(2)  Due  raccolte  di  3  preludi  e  fughe  e  di  otlo  preludietti  e   fughe,  due 
serie  di  6  preludi  e  fughe. 
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Do  min.  che  è  un  capolavoro  di  espressione  drammatica,  la  fuga  in 
Sol  min,  più  leggiadra  e  scherzosa,  la  fuga  alla  breve  in  Re  min.ecc. 
Delle  toccale  sono  restate  indelebili  nella  memoria  artistica  quelle 
in  Do  magg.,  estrosa  nella  prima  parte  e  nel  divino  adagio  can- 
tabile, ed  in  Fa  min.,  scorrevole  e  significante  specialmente 
nella  fuga  (*). 

Per  esortazione  del  margravio  di  Brandeburgo,  Bach  scrisse 
anche    dei   concerti  con  più  strumenti  (concerti  grossi)  e  perciò 
detti  concerti  brandeburghesi:  pagine  sinfoniche  pregne  di  ener- 
gia lirica  e  animate  da  viva  forza  drammatica. 

La  passacaglia  in  Do  min.,  le  variazioni  su  la  Passacaglia  in 
Re  min.,  il  trio  in  Re  min.  (già  Preludio  di  corale  per  organo 
a  2  tastiere  e  pedali),  la  stupenda  Ciaccona  da  la  quarta  delle  sei 
sonate  per  violino  solo,  nelle  quali  è  realizzata  una  staordinaria 
polifonia,  le  sonate  e  partite  per  violoncello  o  viola  pomposa  (2) 
compiono  il  quadro  della  densa,  profonda,  omogenea  produzione 
bachiana. 

10.  —  A  maggior  rinomanza  che  il  modesto  e  mite  Bach  giunse 
ai  suoi  tempi  Giorgio  Fede  ri  co  Hàndel,  nato  ad  Halle 
nel  1685,  morto  nel  1759.  Esplicò  gran  parte  della  sua  attività  a 
Londra  dove  seppe  conquistare  le  orecchie  e  il  cuore  degli  In- 
glesi dai  quali  venne  celebrato  quasi  fosse  un  musicista  nazio- 
nale. Si  dedicò  anche  al  teatro  e  gli  fu  dato  di  mietere  copiosi 
allori;  memorabile  restò  il  trionfale  successo  dell'opera  Rinaldo 
che  l'editore  Walsh  pubblicò  ricavandovi  il  guadagno,  favoloso 
per  quel  tempo,  di  millecinquecento  sterline.  Un  altro  successo 
memorabile  di  Hàndel  fu  quello  della  Passione  scritta  nel  171G 
e  degli  Anthems  scritti  per  incarico  del  duca  di  Ghandos.  L'A/z- 
thems  era  una  specie  di  cantata  con  soli  e  cori  su  testo  biblico. 
Questi  Anthems  rimasero  celebri  ed  in  seguito  furono  cuciti  in- 
sieme, sì  da  formare  un  oratorio  che  fu  chiamato  Omnipolence. 

L'opera  maggiore  di  Hàndel  è  il  Messia,  oratorio  eseguito  per 
la  prima  prima  volta  a  Dublino  nel  1742;  vennero  dopo  San- 
sone, Semele  (1743),  Giuda  Maccabeo,  Giuseppe  (1746),  Giosuè  (1747) 
Salomone,  Susanna  (1748) ,  Teodora  (1749),  Iefte  (1751).  Prece- 
denti al  Messia  erano  stati  gli  oratori  Ester  ,  Deborah,  Saul, 
Israele  in  Egitto. 

La  fertilità  di  Hàndel  è  prodigiosa;  rapidissimo  nel  comporre,  in 
pochi  giorni  mette  giù  un  oratorio  o  un'  opera.  Scrisse  d'ogni  ge- 


(1)  Trascritte  per  pianoforte  da  Ferruccio  Busoni. 

(2)  La  viola  pomposa  ideala  da  Bach  aveva    cinque    corde    accordate  a 
quinte  ;  Do-sol-re-la  mi  e  si  teneva  a  braccio  come  il  violino. 
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nere,  musica  strumentale,  fughe  per  organo  (l)  tre  volumi  di  suìtes 
per  clavicembalo  con  pezzi  di  vario  carattere  ,  dodici  concerti 
per  strumenti  ad  arco,  una  ventina  di  concerti  per  organo,  sei 
concerti  grossi;  queste  ultime  opere,  unite  al  Messia,  costitui- 
scono il  nucleo  della  sua  maggiore  attività.  Geniale,  chiaro,  agile 
e  lucido  nella  quasi  estemporaneità  delle  forme  più  acconce, 
Hàndel  fu  un  musicista  consumato.  La  sua  arte  è  il  prodotto 
d'una  intuizione  fulminea;  opportuno  nella  commozione  melo- 
dica, denso  nella  solennità,  peritissimo  di  tecnica,  ebbe  occhio 
vigile  e  senso  pratico.  Di  fronte  all'  aria  sacerdotale  di  Bach 
Hàndel  è  mondano  e  sensuale.  Divenne  il  musicista  del  giorno 
e  toccò  tutte  le  corde.  Grazie  al  suo  temperamento  vivace  tenne 
ambo  le  chiavi  del  cuore  della  grande  società  inglese  e  ne 
ebbe    gloria  ,  onori  e  denari. 

Fu  un  artista  non  comune,  ma  restò  fra  gli  uomini. 

Bach  è  con  Dio. 

11.  —  Su  1'  arte  di  Giovanni  Sebastiano  Bach  si  è  molto  detto.  Bach  e  la  criti 
La  linea  severa  della  sua  musica,  il  carattere  di  rigoroso  con- 
trappuntismo,  il  prevalere  di  forme  fugate,  F  aspetto  generale 
del  periodo  musicale  solenne  e  composto  sono  tutti  elementi 
stilistici  che,  considerati  attraverso  la  sensibilità  romantica,  de- 
terminarono curiose  interpretazioni  estetiche.  Si  disse:  Bach  non 
si  esprime  come  un  artista  che  metta  sé  stesso,  i  suoi  senti- 
menti nella  musica,  non  è  drammatico,  non  ha  scatti  di  vera 
commozione.  Ascoltate  un  preludio,  una  fuga  del  Clavicembalo 
ben  temperato,  o  una  fantasia  per  organo  ,  o  una  toccata  qua- 
lunque; quali  sensazioni  immediate  essa  suscita  in  voi  ?  La  sua 
musica  non  impressiona  come  quella  di  Beethoven,  di  Schu- 
mann,  di  Wagner,  di  Brahms  o  dei  melodisti  italiani,  no,  essa 
somiglia  piuttosto  ad  una  costruzione,  non  è  fatta  di  emozio- 
nalità subiettiva  ma  è  architettonica. 

Questo  aggettivo  piacque  e  si  propagò  ;  trovatolo  acconcio, 
quelli ,  sopra  tutti ,  che  di  Bach  non  avevano  capito  niente  lo 
diffusero  e  si  stabilì  concordemente  che  la  musica  di  Bach  era 
un'  architettura. 

Nelle  argomentazioni  stesse  che  menarono  ad  una  simile  tro- 
vata si  scorgerà  facilmente  ove  sia  da  ricercare  l'origine  dell'errore. 

La  mentalità  romantica,  trascinata  da  un  soggettivismo  pas- 
sionale ,   imbevuta    di    pregiudizi    stilistici    e    di  scarsa  cultura 


(1)  Six  fugues  or  Voluntarys   for   the    Organ    or    Harpsichord    (London 
Walsh,  1735). 
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storica,  era  restata  indifferente  dinanzi  alla  musica  di  Bach  che 
era  l'espressione  d'  irn  altro  mondo.  Pure  vi  erano  occhi  ed 
orecchie  musicalmente  bene  addestrale  e  non  poterono  a  meno 
di  scorgere  l'enorme  importanza  musicale,  il  valore  immenso  del 
complesso,  personalissimo  stile  di  Giovanni  Sebastiano.  Coinè  l'are, 
allora,  per  mettere  d'accordo  i  pregi  musicali  con  la  mancanza 
d'espressione?  Quale  il  rapporto  tra  il  musicista  e  l'artista? 

Ed  ecco  la  teoria  della  costruzione  e  dell'architettura  trovata 
ottima  dagli  estetici  naturalisti  e  ripetuta  ad  orecchio  dai  mu- 
sicisti che  vivacchiavano  a  spese  di  teorie  dell'  arte  uso  Mario 
Pilo.  In  verità,  nella  musica  di  Bach  mancava  l'espressione  ma 
precisamente  queir  espressione  che  in  essa  volevano  trovare  le 
teste  ancora  stordite  dai  postumi  romantici.  La  musica  di  Bach 
è  espressiva  come  quella  d'un  Frescobaldi,  di  un  Carissimi,  di 
un  Beethoven,  di  un  Rossini,  di  un  Wagner;  con  questa  differenza 
che  chi  si  esprime  è  Bach,  il  mondo  spirituale  di  Bach  con  le 
sue  necessarie  concessioni  alla  cultura  del  suo  tempo,  prodotto 
dal  vasto  movimento  della  Riforma  luterana.  La  nazione  te- 
desca venne  alla  vita  con  un  atto  di  profonda  religiosità ,  la 
lirica  di  Giovanni  Sebastiano  è  tutta  imbevuta  di  questo  solenne 
atteggiamento.  La  differenza  essenziale,  storica  tra  questo  spiri- 
tualismo religioso  e  quel  surrogato  di  tematismo  alla  Beethoven 
che  la  critica  romantica  pretendeva  di  trovare  al  fondo  di  ogni 
espressione  originò  il  nuovissimo  ritrovato  estetico.  Così  Bach 
divenne  un  architetto. 

Ma  non  per  tutti  ;  vi  fu  chi  prese  altra  via  ma  si  smarrì  in 
una  terminologia  equivoca.  Jules  Combarieu  (l)  distinse 
tra  due  espressioni,  in  Bach:  l'espressione  personale  e  l'espres- 
sione impersonale,  una  soggettiva,  l'altra  oggettiva. 

Vediamo  un  pò  dove  sta  l'erroneità  di  siffatte  opinioni.  È  er- 
roneo, anzitutto,  parlare  di  musica  architettonica.  Se  non  espri- 
me è  arte  mancata,  se  esprime  è  musica,  arte  che  usa  di  suo- 
ni. Un'arte  non  si  può  ridurre  ad  altra  arte  perchè  già  di  per  sé 
esiste  come  arte;  è  una  realtà.  L'  architettura  anch'  essa  è  una 
espressione,  anch'  essa  è  arte.  Se  l'artista  opera  a  mezzo  di  suoni 
vuol  dire  che  si  esprime  in  un  certo  modo  ,  con  un  metodo 
che,  per  intenderci,  chiamiamo  musica;  la  quale  non  è  poesia, 
né  pittura,  nò  architettura  perchè  i  suoi  mezzi  di  esteriorizza- 
zione non  sono  né  parole,  né  colori,  né  linee.  L'arte  si  mani- 
festa con  aspetti  differenti.  Ciascuno  di  essi  ha  termini  appro- 
priati e  non    vi    è    alcuna  necessità    logica    di    equivocarli. 


(t)  Hist.  de  la  mas.  V.  II,  pag.  295. 
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Se  questo  errore  fu  determinalo  da  ingenuità  empirica,  non  di- 
versa è  l'origine  della  fraseologia  adoperala  dal  C  o.mhar  i  e  u. 
Due  espressioni  non  sono  possibili.  L'  espressione  è  una  ed 
è  l'arte.  Può  variare  di  carattere  da  artista  ad  artista,  da  tempo 
a  tempo,  ma  questa  varietà  si  ha  appunto  come  multiformità 
empirica  del  soggetto  che  si  pone  e  si  fa  nella  realtà,  quale 
egli  è  storicamente. 

Ma  l'espressione,  come  qualità,  non  può  pensarsi  che  in  signi- 
ficato unico-  L'espressione  è  sempre  soggettiva  ed  oggettiva  in- 
sieme è,  cioè  ,  sempre  il  soggetto  che  si  pone  come  oggetto  e 
si  trasforma  in  modo  che  pur  riuscendo  ad  altra  forma  è  sempre 
sé  stesso;  in  questa  posizione  apparentemente  duplice,  e  che 
in  sostanza  è  unica,  sta  il  processo  dell'  espressione.  Il  G  o  m- 
1)  a  r  i  e  u,  con  la  stessa  sollecitudine  in  cui  si  affretta  a  disprez- 
zare e  a  disconoscere  i  valori  della  musica  italiana,  assume  arie 
da  critico  profondo  e  dà  in  spropositi  terrificanti;  come  per  es.: 
Lhomme  (Bach)  ne  se  met  pas  dans  son  oeuvre.  (E  allora  chi 
ci  si  mette  ?)  Avec  la  langue  et  les  ressources  qii'  il  maniait,  il 
lui  eùt  été  plus  difficile  de  faire  de  la  musique  inexpressive  que 
de  la  musique  expressive.  (In  cui  si  vede  che  per  il  Comba- 
r  i  e  u  può  ammettersi  anche  un'  arte  inespressiva  cioè  un'  arte 
che  non  è  arte). 

Poi  venne  la  reazione.  Il  progresso  degli  studi  filosofici  ed 
estetici  conferì  anche  indirettamente  alla  formazione  d'  una 
cultura  musicale  più  equilibrata.  Si  comprese  .che  non  vi  era 
alcuna  ragione  per  differenziare  come  qualità  l'arte  di  Bach  da 
quella  di  altri  artisti  in  altri  tempi  e  si  cercò  di  correggere  le 
false  interpretazioni.  Ma  la  reazione  comporta  sempre  pericolose 
esagerazioni  e  doveva  incorrervi  appunto  un  solerte  e  diligente 
studioso  di  Bach,  André  Pirro.  Il  Pirro,  nella  Eslhétique  de 
J.  S.  Bach,  compie  ricerche  minute  e  pazienti,  ma  per  docu- 
mentare l'espressività  della  musica  bachiana,  pretende  di  sco- 
prire sensi  determinati  in  frammenti  e  minutaglie  foniche  alle 
quali  non  è  possibile  dare  un  valore  determinato  in  quanto 
che  non  sono  che  elementi  in  funzione  del  tutto.  E  assurdità 
materialistica  il  ricercare  intenzioni  rappresentative  in  ogni  mo- 
vimento, in  qualunque  frammento  musicale,  sia  ascendente  o 
discendente,  sia  cromatico  o  diatonico,  sia  rapido,  grave  o  come 
si  voglia.  Inoltre  il  Pirro  si  limita  alla  musica  vocale  e  stru- 
mentale ma  si  guarda  bene  dall'affrontare  il  Clavicembalo  ben 
temperato  o  le  Toccate  per  organo  e  clavicembalo,  e  quando  si 
ferma  a  qualche   esempio  di  musica   strumentale  assoluta  non 


-  174  - 

può   dare  altro  che  quella  estenuante,  smaniosa  interpretazione 
della  fuga  del  Postiglione  di  cui  ho  riportato  un  brano  saliente. 

La  critica  si  compiace   spesso  d' ingolfarsi    in    diatribe  circa 
la  superiorità    della    musica  italiana  su  quella  tedesca  o   vice- 
versa ;  da  discussioni  così  intonate  bisogna  in  ogni  modo  guar- 
darsi perchè  esse  vengono  determinate  da  istinti  extra  culturali 
nei  quali  si  dimenticano  la  serietà  della  ricerca  e  l'opportunità 
della  discussione.  Le  arti  sono  valori  spirituali  e  non  soffrono 
i  paragoni  fatti  con  1'  animo  basso  della  rivalità   individuale.  I 
popoli ,  nel  gioco  profondo   della  storia  ,  si  cozzano  ,  soffrono, 
cadono,  si  rialzano    in    una    vicenda    continua.  Quando  si  dice 
arte  si  vuole  intendere  non  una  partita  d'abilità  ma  la  rappresen- 
tazione che  lo  spirito  fa  di  questa  vicenda.  L'arte  s' immedesima, 
nei  suoi  moti  fondamentali,  col  pensiero  che  la  anima  e  che  è 
vita,  azione ,  storia.   Abbiamo  visto  quale  è  il  significato    della 
musica  italiana  rispetto  ai  valori  spirituali  del  Medioevo  e  del 
Rinascimento  che  ne  costituiscono  il  contenuto    fondamentale. 
La  musica    italiana  al  tempo  di  Palestrina-Scuola   romana  ,  di 
Frescobaldi-Carissimi-Monteverdi    è    prodotto    della    coscienza 
universale,  d'idee  storiche- Nel  Settecento  la  realtà  e  ben  altra. 
La  coscienza  italiana  si  spappola  nell1  individualismo  ;  nessuna 
corrente  d' ideali  fondamentali.  Abbiamo  i  grandi  lirici  dell'in- 
dividualismo, i    deliziosi   clavincembalisti    tipo  Galuppi,  Para- 
dies,  Rutini,  il  grande   Vivaldi,  un  ingegno  straordinario  quale 
Sammartini,  1'  attività   esuberante    di  Boccherini  ,  ma  ciascuno 
rappresenta  sé  stesso,  un  sé  stesso  che  si  esaurisce  nel  senso. 
Si  ha  ben  voglia  di  affannarsi  a  ricercare  in  Italia  le  semenze 
stilistiche  della  forma  sinfonica    beethoveniana;   è   una  ricerca 
appassionata  che  non  fa  onore  alla   cultura  italiana.  Perchè  la 
sinfonia  non  è   una  pianta  che,  seminata  nel   cervello  di  Sam- 
martini, abbia  ramificato  nel  cuore  di  Beethoven.  In  Italia,  nel 
Settecento,  abbiamo  avuto  forme  d'arte  sinfonica  che  hanno  il 
loro  valore.  Ma  il  sinfonismo    Haydn-Beethoven    è   altra  cosa, 
perchè  si  riattacca    ad    una    coscienza    nazionale  e  ad  un   fer- 
mento di  cultura  che  all'Italia  erano  ignoti.   Così  è  stato  ed  alla 
storia  non  si  fanno  processi. 

Per  Bach  è  la  stessa  cosa.  Si  possono  trovare  germi  stilistici 
della  sua  opera  in  Frescobaldi,  in  Vivaldi,  in  Gorelli,  in  Albi- 
noni,  in  Buxtehude,  in  tutti  i  suoi  logici  predecessori,  ma  Bach 
ha  elaborato  e  rifatto  questo  materiale  con  la  sua  arte.  E  l'arte 
di  Giovanni  Sebastiano  è  puramente  lo  spirito  del  nuovo  secolo. 
Bach  è  venuto  fuori  da  le  correnti   fondamentali  della    Rifornì 
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come  Palestrina  scaturì  da  le  profondità  mistiche  del  Medioevo 
ed  il  trinomio  Frescobaldi  -  Monteverdi  -  Carissimi,  dalle  rinno- 
vazioni umane  del  Rinascimeuto.  Gli  stessi  elementi  stilistici 
della  polifonia  fiamminga,  elaborati  da  lo  spirito  palestriniano 
e  da  quello  bachiano ,  conducono  rispettivamente  a  risultati 
opposti. 

Bach  è  il  Palestrina  della  Riforma. 

11.  —  Nel  secolo  XVIII  la  musica  strumentale  assoluta  aveva  Sinfonisti  frane» 
avuto  egregi  cultori  in  Italia,  in  Francia,  in  Germania.  In  Italia  e  *e'les1?hl  _  . 
già  abbiamo  visto  di  quanta  genialità  fosse  dolala  V  illustre 
schiera  con  a  capo  Vivaldi,  Sammartini  e  i  sonatisti  da  Galuppi 
a  Rutini.  In  Francia  fin  dai  primordi  del  secolo  s' incontrano 
musicisti  che  si  danno  alla  musica  da  camera  con  forme  poli- 
slrumentali  (insieme  di  violino,  viola,  flauto,  oboe).  In  seguito 
appaiono  i  concerti  (per  cinque  flauti  o  altri  strumenti)  di  Boi- 
smortier,  quelli  per  cembalo  o  organo,  per  tre  violini,  flauto, 
viola  e  violoncello  di  Michel  Corrette  e  di  J.  Maria  L  e  c- 
1  a  i  r  che  scrisse  ad  imitazione  dello  stile  italiano. 

La  parola  sinfonia  è  adoperata  da  Blainvitle  nel  1741  (autore  di  Doppi 
quartetti ,  sinfonie  =  allegro  ,  adagio  ,  allegro  ,  aria  ,  allegro)  ;  nel  1743  ap- 
paiono le  Six  sonates  en  quattuor  di  Guillemin,  nel  1749  Les  Plaisirs  de  la 
Paix;  symphonies  en  trio  ...  per  violino,  flauto,  oboe,  viola,  tromba,  timpani» 
basso  continuo  ;  sono  sui  les  con  una  Introduzione,  un  affettuoso,  un  ron- 
dò, ecc  Nella  seconda  metà  del  secolo  gli  autori  di  sinfonie,  in  Francia» 
sono  tanto  numerosi  per  quanto  è  priva  di  valore  la  loro  produzione  ;  chi 
ricorda  più  i  Sohier,  i  Désorméaux,  i  Chrétien,  i  Touchemolin,  i  Lamoni- 
nary ,  i  Cannée  ?  Più  notevoli  fra  tutti  èGossec  la  cui  esistenza  già 
fa  capolino  nel  secolo  XIX;  non  è  un  sinfonista  nel  vero  senso  della  parola, 
tutt' altro,  scrive  anche  per  banda  e  per  occasioni.  Il  suo  nome  è  legato  a 
cerimonie  musicali  durante  la  Rivoluzione. 

In  Germania  abbiamo  la  scuola  di  Mannheim.  Questa  citlà, 
specialmente  per  merito  del  principe  Carlo  Teodoro  (1743-1778), 
divenne  un  centro  musicale  di  prim'  ordine.  Aveva  un'  orche- 
stra importante,  in  quel  tempo  addirittura  grandiosa,  formata 
di  dodici  violini,  due  viole,  due  violoncelli,  tre  contrabbassi, 
una  quindicina  di  strumenti  a  fiato.  Si  noti  la  sproporzione  tra 
il  numero  di  violini  e  quello  di  viole,  prova  che  quei  musi- 
cisti non  avevano  ancora  un  criterio  giusto  del  valore  musicale 
del  quartetto  d'archi.  Nell'orchestra  di  Mannheim  le  viole  non 
hanno  ancora  parte  necessaria  e  autonoma  come  nelle  sinfonie 
di  Sammartini. 

Le  figure  principali  di  Mannheimer  furono  Antonio  S  t  a  m  i  t  z, 
boemo  (1717-1757)  e  F.  S.  Ri  e  h  t  er,  dal  1747    al    1769  violi- 
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nista  e  compositore  di  corte,  autore  di  circa  settanta  sinfonie. 
Da  questo  ambiente  vennero  fuori  numerosi  autori  di  sinfonie, 
studi  recenti  ne  hanno  additato  i  nomi:  Autore  Fillz,  Cristiano 
Cannabich,  C.  G.  Toeschi  ,  Franz  Beck,  Ernst  Eichner ,  Carlo 
Stamitz,  Ignazio  Fraenzel. 

L.  de  la  Laurencie  ed  il  visconte  de  Saint-Foix  hanno  cercato  di  dimo- 
strare che  la  Scuola  di  Mannhcitn  non  ha  tutta  quella  importanza  ed  origi- 
nalità che  credette  di  trovami  il  suo  apologista  Ugo  Ricmann.  Secondo  le 
affermazioni  dei  suddetti  gran  parte  dei  procedimenti  impiegali  dai  sinfo- 
nisti di  Mannheim  si  trovano  già  nelle  sinfonie  francesi  anteriori  al  1750. 
Essi  citano  autori  francesi  che,  prima  di  questa  data,  impiegano  il  minuetto, 
mentre  il  Riemann  ascrive  ai  Mannheimer  il  merito  di  averlo  introdotto 
nella  sinfonia.  Per  la  verità  bisogna  riconoscere  che  contese  di  tal  sorta, 
mosse  da  concettuzzi  minuziosi  e  pedanti  ,  non  mettono  in  chiaro  nulla  di 
positivo.  Questa  critica  tutta  di  formalismi  ed  esteriorità  rettoriche  dovrebbe, 
ormai  arer  fatto  il  suo  tempo.  Senza  tener  conto  che  il  suo  pseudo  nazio- 
nalismo si  riduce  ad  un  vacuo  spirito  di  concorrenza  provinciale  che  toglie 
dignità  agli  stadi  storici  e  valore  ai  giudizi  critici.  Siano  essi  quelli  del 
Riemann  per  i  Tedeschi,  del  Saint-Foix  per  i  Francesi,  del  Torrefranca  per 
gl'Italiani. 

Anche  circa  l'opera  di  Carlo  Filippo  Emanuele  Bach  (1714-1788) 
vi  furono  molte  esagerazioni  critiche  prodotte  dal  solito  stato 
d'animo  appassionato  ed  unilaterale.  F.  Emanuele  Bach  fu  un 
musicista  da  essere  tenuto  in  conto,  ma  fa  sorridere  l'afferma- 
zione del  Riemann  che  egli  è  quasi  universalmente  considerato 
come  il  padre  della  musica  strumentale  moderna.  Scrisse  una 
opera  didattica  sul  modo  di  suonare  il  clavicembalo  (1753-'62, 
in  due  parti),  numerose  opere  religiose  e  profane,  due  oratòri: 
GÌ'  Israeliti  nel  deserto  e  Resurrezione  e  ascensione,  ma  il  suo 
forte  furono  le  composizioni  da  camera  e  precisamente  per  cla- 
vicembalo. Per  il  quale  compose  non  meno  di  duecento  pezzi 
tra  i  quali  circa  novanta  sonate.  La  critica  tradizionale  di  pro- 
venienza anglo-sassone  (Rochlitz-Burney-Riemann)  diffuse  e  so- 
stenne la  panzana  che  F.  Emanuele  Bach  sia  stato  l'inventore, 
il  deus  ex  machina  della  forma  sonata;  e  ne  fissarono  perfino 
la  data  precisa,  il  1742  !  Da  allora  in  poi  la  sonata  fu  conside- 
rata come  una  specie  d'  involucro  nel  quale  il  compositore  non 
avesse  da  fare  altro  che  insaccare  suoni  e  ritmi.  Abbiamo  visto 
come  la  sonata,  fino  al  secolo  XVII,  abbia  significato  1'  attività 
strumentale  di  musicisti  che  cercarono  in  tutti  i  modi  di  dar 
corpo  alle  loro  esigenze  liriche.  Si  venne  quindi  delineando  una 
forma  che  va  intimamente  connessa  al  carattere  individuale  dei 
singoli  artisti.  Il  suo  aspetto  tecnico  si  precisava,  caso  per  caso, 
secondo  le  nuove  intuizioni.  Avemmo  così  i  primi  saggi  di  so- 
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nate  nel  periodo  anticorelliano,  poi  la  magnifica  Opera  Quinta 
di  Corelli  e  così  via,  le  sonate  di  Porpora ,  di  Veracini  ,  di 
Scarlatti,  fino  alle  deliziose  sonate  che  una  schiera  di  clavi- 
cembalisti  italiani  modellò  con  genialità,  variando  ed  alterando 
la  forma  a  fantasia.  Che  cosa  poteva  inventare,  dunque,  Filippo 
Emanuele  Bach  ?  Proprio  niente;  dotato  di  sveltezza  quasi  im- 
provvisatoria,  di  rara  celerità  tecnica,  di  singolare  istinto  stru- 
mentale, si  esprime  in  forme  che  amplifica  e  rinvigorisce  per 
quel  tanto  che  vi  è  lui  di  arte.  Quantunque  egli  non  abbia  la 
forza  di  sviluppare  dialetticamente  il  contrasto  tra  primo  e  se- 
condo motivo,  resta  sempre  un  compositore  notevole  ed  il  suo 
valore  va  giudicato  ad  eguale  distanza  dai  glorificatori  e  dai  de- 
trattori inconsulti. 

Anche  l'ultimo  figlio  di  Giovanni  Sebastiano,  Giovanni  Cri- 
stiano Bach  (1735-1782)  fu  musicista  e  compositore,  un  po'  al- 
lievo del  padre ,  un  po'  del  fratello  Filippo  Emanuele.  Visse 
molto  a  Londra,  ma  nello  stile  risente  degl'Italiani.  Di  lui  ci 
restano  composizioni  sinfoniche,  da  camera,  opere  teatrali. 

13.  —  Intanto  si  apprestavano  gli  strumenti  perla  nuova  arte.      n  pianoforte. 

I  tempi  mutavano  e  la  tecnica  che  di  solito  precorre  la  forma- 
zione espressiva,  cominciava  a  trasformarsi.  Fino  dal  principio 
del  XVIII  secolo  s'  era  compiuta  una  grande  novità  nel  campo 
degli  strumenti  a  tastiera  per  merito  dell'  italiano  Bartolomeo 
Cristofori  che  con  una  ingegnosa  applicazione  ottenne  il  fa- 
moso Gravicembalo  col  piano  e  forte  come  egli  stesso  chiamò  il 
nuovo  strumento. 

Il  pianoforte  è  basato  su  un  principio  differente  da  quello  del  clavicem- 
balo nel  quale  la  vibrazione  sonora  avveniva  mediante  il  pizzico  delle 
corde.  Nel  pianoforte  invece  la  corda  é  percossa  ;  il  principio  di  vibra- 
zione è  simile  a  quello  del  clavicordo.  11  merito  principale  di  Bartolomeo 
Cristofori  sta  nell'applicazione  di  un  sistema  di  leve  che,  con  un  doppio 
movimento  rapidissimo,  spingevano  il  martelletto  che  percuoteva  la  corda 
e  liberavano  la  corda  dal  cosi  detto  smorzo  in  modo  che  potesse  chiara- 
mente vibrare.  Lo  smorzo  consisteva  in  un  cuscinetto  di  tessuto  morbido 
che  appoggiato  sulla  corda  faceva  interrompere  il  movimento  vibratorio. 
Ricaduto  il  martelletto  alla  sua  posizione  iniziale,  dopo  avere  percosso  la 
corda,  anche  lo  smorzo  riprendeva  il  suo  posto  appoggiandosi  sulla  corda. 

II  martelletto  di  percussione  ricadeva  immediatamente  spinto  dalla  molla 
di  scappamento. 

Tra  i  molti  perfezionamenti  operati,  in  seguito,  nella  meccanica  del  pia- 
noforte è  fondamentale  quello  dovuto  agli  E  r  a  r  d  di  Parigi  che  intro- 
dussero i  pedali  ed  il  doppio  scappamento.  Questo  consisteva  in  un'altra 
molla  che  imprimeva  al  martelletto  un  celere  movimento  di  rimbalzo, 
appena  percossa  la  corda  e  prima  di  ricadere  al  suo  posto.    Cosi   il  tatto 
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della  tastiera  (cioè,  la  resistenza  opposta  dai  tasti  alla  mano  che  li  tocca) 
veniva  ad  alleggerirsi  di  molto  ed  era  facilitata  l'esecuzione  delle  note 
ribattute. 

L'importanza  della  Germania  nella  costruzione  di  pianoforti  data  dal 
secolo  XIX  ili  cui  sorsero  le  grandi  fabbriche  S  e  h  i  e  d  m  a  y  e  r,  lì  1  ù- 
thner,  Kaps,  Rònisch,  Stein  gràber,  Sponnagel, 
Schwechten,  Steinweg,  lì  e  e  h  s  t  e  i  n.  Americana  e  di  primo 
ordine  è  la  Steinway.  Anche  l'Italia  ha  ricominciato  a  cimentarsi 
nella  grave  e  difficile  industria,  i  prodotti  delle  fabbriche  F  i  p,  Colom- 
bo ed  Anelli  lasciano  sperare  che  in  un  giorno  non  lontano  i  piano- 
forti italiani  possano  competere  con  l'imponente  produzione    straniera. 

Il  primo  grande  pianista  fu  un  italiano,  Muzio  Clementi 
di  Roma  (1752-1832).  Fanciullo  prodigio  tipo  Mozart,  divenne 
un  formidabile  esecutore  alla  tastiera.  L'inglese  Beckford,  re- 
sidente a  Roma,  spinse  a  tal  punto  il  suo  entusiasmo  per  il 
giovane  artista  da  condurlo  con  sé  in  Inghilterra.  Ivi  Clementi 
cominciò  a  pubblicare  alcune  sonate  che  dedicò  ad  Haydn.  Le 
sue  peregrinazioni  artistiche  si  succedevano  senza  tregua  ;  fermò 
il  suo  soggiorno  nei  maggiori  centri  di  Europa  mutandoli  con 
una  frequenza  che  non  ha  precedenti  ;  ovunque  si  fermasse 
impiantava  una  scuola  :  a  Parigi,  a  Strasburgo,  a  Monaco,  a 
Dresda,  a  Berlino,  a  Vienna,  in  Isvizzera,  in  Russia  Ritorna  in 
Inghilterra,  poi  lo  troviamo  in  Italia,  poi  a  Lipsia,  poi  di  nuovo 
in  Inghilterra  in  una  continua  attività  di  esecutore,  insegnante, 
scrittore  di  musiche  pianistiche,  sollecitato  da  tutti  perchè 
unico,  tra  l'ammirazione  incondizionata  di  tutta  l'Europa  arti- 
stica alla  quale,  in  una  continua  rivelazione,  faceva  intravedere 
gli  orizzonti  dell'avvenire.  (*) 

Muzio  Clementi,  a  parte  la  straordinaria  efficacia  esercitata 
nel  campo  didattico,  è  una  luminosa  figura  d'artista.  Egli  com- 
pie un'  assimilazione  così  personale  e  vigorosa   dei   precedenti 


(1)  La  produzione  di  Muzio  Clementi  è  quasi  tutta  limitata  al  pianoforte; 
comprende  più  di  sessanta  sonate  pianistiche,  una  toccata,  sei  fughe  nello 
stile  difficile,  opere  didattiche  (Preludi  ed  esercizi,  Metodo),  pezzi  vari 
anche  per  pianoforte  (Rondeaux,  fantasie,  trascrizioni  e  variazioni),  il  G  r  a- 
dus  ad  P  a  r  n  a  s  s  u  m,  raccolta  di  cento  studi  per  pianoforte,  d'im- 
portanza tecnica  fondamentale  ;  ben  quarantasei  sonate  per  pianoforte  e 
violino.  Compilò  un'antologia  di  autori  antichi  per  tastiera,  la  Practical 
harmony  selection  nella  quale  comprese  anche  quelle  famose  tre  fughe  di 
Frescobaldi  che  la  critica  moderna  ha  giudicato  apocrife.  La  scuola  di 
Clementi  è  la  scuola  pianistica  per  antomasia,  da  essa  uscirono  tutti  i  fu- 
turi capiscuola  :  C  r  a  m  e  r,  F  i  e  1  d,  Berger,  Kalkbrenncr, 
Zeuner,    Klengel,     li  u  ni  m  e  1,    Karl    C  z  e  r  n  y. 

È  il  nuovo  mondo  romantico  in  fermento. 
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clavicembalisti  da  trasformarne  radicalmente  lo  stile  in  nuovis- 
simi aspetti,  Il  periodo  musicale  va  acquistando  altra  energia, 
altra  complessità.  Il  pianoforte  è  la  sua  orchestra.  Non  ancora 
agitato  da  vero  e  proprio  spirito  romantico,  si  allontana  dai 
classici  ed  alla  vecchia  tastiera  a  becco  di  penna  mette  una 
vigorosa  spina  dorsale.  E  robusto,  a  scatti,  fluido  e  vivacissimo; 
tra  chiarità  di  baleni  ritmici  ed  armonie  sicure,  fraseggia  con 
ampiezza  e  calore.  Nei  momenti  di  attività  superiore,  come 
nelle  sonate  in  Sol  min.,  in  Fa  diesis  min.,  nella  Sonata  tragica 
[Didone  abbandonata)  la  sua  fantasia  s'infuoca  alla  pura  fiamma 
del  linguaggio  sinfonico.  Artista  d'istinto,  gli  avviene  come  a 
Bach,  va  per  fare  opera  didattica  e  col  Gradus  ad  Parnassum  dà 
fuori  una  singolare  opera  d'arte.  Sono  cento  pezzi  multiformi, 
allegri,  sfolgoranti  di  luminosità  ritmica,  adagi  pensosi,  fughe, 
fantasticherie  poetiche  come  la  Scena  patetica:  un  lungo  squarcio 
a  vivo  colorito  drammatico.  Pagine  espressive  d'ispirazione 
inattesa  e  spontanea  che  doveva  balenare  come  improvvisa 
rivelazione  alla  mente  del  tecnico  assorto  nella  ricerca  di  nuove 
ed  efficaci  combinazioni  meccaniche. 

La  fuga,  senza  perdere  del  suo  carattere  rigoroso,  gli  viene 
brillante  e  persuasiva,  sempre  con  franchezza  e  necessità  di 
linguaggio.  Mai  ozioso  e  pletorico.  Si  lascia  indietro,  a  grande 
distanza,  l'accademismo  stringato  e  formalistico  che  della  com- 
posizione fugata  s'era  fatta  una  forma  obbligata  ed  è  il  primo, 
dopo  Bach,  ad  affermarsi  nel  genere  con  indipendenza  da  Bach. 

In  Muzio  Clementi  l'artista  s'impone  per  esuberanza  di  vita- 
lità, forse  contro  la  stessa  volontà  dell'uomo.  Che  va  per  fare 
il  maestro  di  scuola  e  si  rivela  poeta. 

Guida  bibliografica 

a)  Le  notizie  tradizionali  su  la  Scuola  musicale  di  Napoli 
sono  derivate  da  le  Memorie  dei  compositori  di  musica  del  Regno 
di  Napoli  del  Marchese  di  Villarosa  (Napoli ,  1840).  L'  opera 
notissima  di  Francesco  Florimo,  La  Scuola  musicale  di  Napoli 
ed  i  suoi  Conservatorii  (Napoli  1880-84)  è  di  scarso  valore  per 
le  notizie  non  sempre  controllate  e  per  il  suo  carattere  leggen- 
dario popolare,  ma  preziosa  come  guida  nello  studio  della  ricca 
messe  di  composizioni  musicali  apparse  a  Napoli  nel  Settecento. 
Per  lo  studio  della  produzione  napoletana  nel  secolo  XVII  bi- 
sogna rifarsi  al  fondo  dell'Archivio  musicale  dei  Gerolomini  [v.  gli 
scritti  pubblicati  da  Salvatore  di  Giacomo  nella  Riv.  Mus.  lt.  (1915), 
su  i  musicisti,  cantori  ecc.  nella  Cappella  del  Tesoro  di  San  Gen- 
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naro  (Napoli,  1  « >12(>>  ed  il  Catalogo  delI'Arch.mus.  dei  Gerol.  pubbl. 
dall'Associazione  musicologi  in  Parma].  Inoltre:  G.  Pannain,  La 
Teoria  musicale  di  G.  Tincloris  (Napoli,  Raffaele  Izzo  ed.  1913), 
Le  origini  della  Scuola  musicale  napoletana  (Napoli,  id.  191  1  , 
Una  pagina  inedita  della  storia  musicale  napoletana  in  I\iv. 
Mus.  it.  4°  (Torino  1914),  Documenti  inedili  per  la  storia  dei 
Conservatola  napoletani ,  ivi  ,  1"  (1915).  E.  Dent,  Alessandro 
Scarlatti,  his  lifeand  works  (1905),  Giacomo  Leo,  Leonardo  Leo, 
musicista  del  secolo  XVII  e  la  sua  opera  musicale  (Napoli  1905); 
su  Jommelli  come  autore  di  opere,  l'importante  monografìa  cit. 
di  Abert.  Per  Scarlatti  Al.,  come  clavicembalista,  vedere  gli  studi 
di  SHEDLOCKcit.  in  G.  Pannain,  Origine  e  sviluppo  dell'arte  pianì- 
stica in  Italia,  cit.,  ultimo  capitolo;  di  Greco,  Scarlatti,  Mancini 
sono  pubblicate  musiche  inedite  per  clavicembalo  in  G.  Pannain, 
Composiz.  inedite  di  claviccmbalisti  napoletani  (  Raffaele  Izzo 
ed.,  Napoli).  Oltre  i  notissimi  Sludi  e  Divertimenti  di  F.  Durante 
pubbl.  in  varie  edizioni,  v.  Toccate  inedite  di  F.  Durante,  pubbl. 
per  la  prima  volta  da  G.  Pannain  (Ricordi,  Milano). 

Su  le  origini  dell'  opera  comica,  lo  studio  omonimo  di  N. 
D'Arienzo,  Riv.  Mus.  It.  (1899).  Inutile  citare  tutte  le  fantasticherie 
inventate  su  Pergolese;  uno  studio  opportuno  è  quello  di  G.  Ra- 
diciotti  (Roma,  1910).  Altro  musicista  a  ricordarsi  è  Emanuele 
d'Astorga,  autore  d'un  eccellente  Stabat  Mater;  esauriente  lo 
studio  di  Hans  Volkmann  (Lipsia,  1919). 

b)  Per  i  clavicembalisti  francesi  le  notizie  bibliogralìche  più 
salienti  in  Combarieu,  Hist.  de  la  musique  cit. ,  II  voi.  Su  Ra- 
meau,  il  voi.  omon.  di  Louis  Laloy  (Paris,  Alcan).  Una  grande 
edizione  delle  opere  di  Rameau  fu  pubbl,  da  1'  ed.  Durami  di 
Parigi  sotto  la  direzione  di  Camillo  Saint-Sàens.  Ristampe  di 
pezzi  di  F.  Couperin  sulla  vecchia  edizione  del  Farrenc,  Trésor 
du  pianiste  (1861-72),  Louis  Dièmer  ,  Les  clavecinistes  francais 
(3  voi.);  Rraiims  e  Chrysander  iniziarono  nel  1888,  ma  non  man- 
darono a  termine,  un1  edizione  completa  delle  opere  di  Couperin. 
Jean  Chantavoine,  De  Couperin  à  Debussy  (Paris,  Alcan  1921), 
Cu.  Rouvet,  Les  Couperin  (Paris,  Delagrave  1918),  Pierre  Aubuy, 
Grétrg,  (Alcan).  Consultare,  su  qualunque  argomento,  Y  Encij- 
clopcdie  cit.  di  Lavignac. 

e)  Per  i  clavicembalisti  italiani,  oltre  gli  studi  citati  di  F.  Tor- 
refranca,  v.  dello  stesso,  La  lotta  per  l  egemonia  musicale  nel 
settecento  in  Riv.  Mus.  Ital.  pag.  1, 137  (Torino,  Rocca  1918).  No- 
tizie su  altri  clavicembalisti  italiani  quali  il  Pescetti,  il  Paga- 
nelli, Mattia  Vento  in  F.  Torrei --ranca,  Intermezzo  di  date  e 
documenti  in  Riv.  Mus.  Ital.  1919,  pag.  291  e  La  fortuna  di  FU. 
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Emanuele  Bach  nell'ottocento  ivi,  pag.  100.  Del  Paradies  furono 
pubblicate  tre  sonate  nella  raccolta  Fauek  e  dieci  in  Farrenc 
cit.;  una  utile  cronologia  delle  opere  del  Rutini  in  Torrefranca, 
Intermezzo  di  date  e  doc.  cit.  L'  Ist.  Ed.  It.  di  Milano  annunzia 
una  edizione  di  molte  opere  di  clavicembalisti  italiani. 

V.  Max  Seiffert,  Weitzmanrìs  Geschichte  der  Klaviermusik 
(Breitkopf,  1899;  alla  continuazione  di  essa  sta  lavorando  lo 
egregio  Dr.  Willi  Kahl)  ;  Shedlock,  The  pianoforte  sonata,  its 
origin  and  development  (1895),  storia  della  sonata  che  va  presa 
in  considerazione,  quantunque  unilaterale  per  il  vecchio  metodo 
di  seguire  l'evoluzione  del  genere  ;  Bruno  Studeny,  Beitràge  zur 
Gesch.  der  Violinsonate  (Monaco  1911);  Gaetano  Cesari,  Sei  so- 
nate notturne  di  G.  Sammartini  in  Riv.  Mus.  It.  1917,  pag.  479. 

Per  i  sinfonisti  :  G.  de  Saint  Foix,  La  chronologie  de  l'oeuvre 
instrumentale  de  J.  B.  Sammartini  in  Sammelbànde  der  I.  M.  G. 
XV,  2°,  pag.  313.  F.  Torrefranca,  Le  origini  della  sinfonia  (Le 
sinfonie  dell'imbrattacarte)  in  Riv.  Mus.  It.,  dell'anno  XX,  p.  291 
e  seg.  Gli  studi  del  Torrefranca  sono  raccomandabili  per  lo 
spirilo  nuovo  di  ricerca,  per  le  interessanti  informazioni  biblio- 
grafiche; non  sempre  raggiungono  lo  scopo  perchè  non  inte- 
grati da  adeguate  pubblicazioni  della  musica  sconosciuta  ed 
inedita  di  cui  si  occupano.  11  Torrefranca  è  più  un  erudito 
che  un  critico,  mentre  crede  di  agitare  nuovi  ideali  critici  e  di 
lottare  in  breccia  contro  1'  erudizione  filologica.  Il  suo  metodo 
critico,  ispirato  come  è  ad  un  ingenuo  psicologismo  rettorico 
messo  a  nuovo  con  colori  d' idealismo,  riesce  a  giudizi  erronei. 
Spesso  vengono  agitati  come  gravi,  problemi  estetici  inesistenti. 
La  pretesa  a  filosofare  di  cui  è  pieno  il  linguaggio  adoperato  dal 
Torrefranca,  negli  scritti  teorici,  svanisce  nell'incapacità  assoluta 
del  suo  spirito  a  liberarsi  dall'astrattismo  formalistico  che  in  lui 
è  istintivo.  —  G.  Cesari,  Giorgio  Giulini  musicista  in  R.  M.  It.  1917, 
pag.  1,  210.  —  Su  Boccherini  ,  v.  R.  Sondheimer  ,  Eoccherinie 
la  sinfonia  in  Do  magg.  in  R.  M.  It.  1920,  4°,  pag.  161. 

Per  la  sinfonia  in  Francia  :  De  la  Laurencie  e  Saint  Foix, 
Contribution  à  /'  histoire  de  la  symphonie  francaise  vers  1750, 
(Année  musicale,  Paris  Àlcan  1912),  in  Germania,  H.  Rie.mann, 
Denkmàler  der  Tonkunst  in  Bayeni,  III,  VII ,  Vili ,  sinfonie  di 
varii  autori  di  Mannheim  e  in  Collegium  musicum,  mus.  da  ca- 
mera, sonate,  trio  ecc.;  Lucien  Kamenski,  Mannheim  und  Italien 
in  Sam.  der  I.  M.  G.  1909,  1;  L.  Torchi,  La  musica  strumentale 
in  Italia  cit. ,  A.  Votquenne  Cat.  tematico  delle  composizioni  di 
Filippo    Emanuele   Bach  (1905).  =  A.  Schering  ,  Geschichte  des 
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Insl lamentai  Konzerts  bis  auf  die  Gegenivart  (Coli.  Kretzchmar, 
Lipsia  Breitkopf  u.  H.). 

d)  Antonio  Vivaldi.  I  concerti  delle  stagioni  sono  pubbl.  in 
riti,  a  quattro  mani  dall'  Ist.  Ed.  Ital.  nella  raccolta  naz.  cit. — 
Un  bellissimo  concerto  per  violino  e  orch.  (in  La  min.)  pubbl. 
a  cura  di  De  Guarneri,  ed.  Ricordi;  nella  Bachgesell.  le  trascri- 
zioni di  Giovanni  Sebastiano  Bach.  Anche  1'  Ed.  Schott  (Lipsia) 
ha  pubblicato  i  concerti  per  violino  in  Sol  min.  ed  in  La  a  cura 
del  Nachez  con  una  parte  di  pianoforte  che  è  un  continuo,  in- 
giustificato arbitrio.  Sam  Franka  ha  curato  1'  ed.  per  l'esecuzione 
moderna  del  meraviglioso  concerto  grosso  in  La  min.  (New-York 
Schirmer)  e  B.  Molinari  quella  del  concerto  grosso  in  Sol  min. 
eseguito  per  la  prima  volta  in  Italia  all'  Augusteo.  Sonata  in 
Re  min.  per  violino  (ed.  Moffat).  Si  confrontino  queste  notizie  di 
pubblicazioni  moderne  delle  opere  di  Vivaldi  con  l'elenco  più 
sopra  riportato  delle  stesse,  per  darsi  ragione  dell'  ignavia  dei 
musicisti  moderni  nei  riguardi  di  questo  meraviglioso  artista  e 
dell'  inorganicità  degli  sforzi  che  i  moderni  revisori  ed  editori 
vanno  compiendo  ciascuno  per  proprio  conto,  a  casaccio,  con 
criteri  filologici  discutibilissimi. 

e)  Non  vi  è  chi  non  sappia  quanto  sia  estesa  la  bibliografia 
su  Gluck  e  su  la  contesa  con  Piccinni.  Ved.  in  Julien  Tiersot, 
Gluck  (Alcan,  Paris  1910)  ;  A.  Wotquenne,  Catalogne  thématique 
de  l'oeuvre  de  Ch.  W.  Gluck,  (1904).  Pregevoli  gli  annali  della 
Società  Gluck  di  recente  costituzione,  in  Germania;  da  ricordarsi 
è  uno  studio  su  Ranieri  Calzabigi:  H.  Michel,  Ranieri  Calzabigi 
als  Dichter  uon  Musikdramen  u.  als  Kritiker  (Gluck  Jahrbuch, 
1918,  Breikopf  u.  H.)  e  l'altro  di  L.  Sachse  ,  Bemerkungen  zu 
Gluck-Inszenierung  (ivi). 

/*)  G.  S.  Bach.  —  E  fondamentale  1'  opera  di  Ph.  Spitta, 
J.  S.  Bach,  in  due  voi.  (Lipsia  1873,  1880,  ultima  ediz.  1921). 
Su  l'intricata  ed  estesissima  letteratura  apparsa  intorno  alla 
vita  ed  alle  opere  di  G.  S.  Bach  non  poteva  essere  più  oppor- 
tuno il  lavoro  di  Max  Schneider,  Verzeichnis  der  bisher  erschie- 
nenen  Literatur  ùber  J.  B.  Bach  (Bachjahrbuch,  Lipsia  ,  1905). 
Nello  stesso:  Verzeichnis  der  bis  zum  1851  gedruckten...  Werke 
voti  J.  S.  Bach  (ivi,  1906)  e  Tematische  Verzeichnis  der  musika- 
lischen  Verke  der  Familie  Bach  (ivi,  1907).  L'edizione  delle  opere 
orchestrali  di  Bach  fu  cominciata  dall'  ed.  Peters  nel  1837; 
nel  1851  una  società  Bach  (Bach-Gesellschft)  cominciò  a  Lipsia 
l'edizione  monumentale  delle  opere  di  G.  Sebastiano.  Ma  anche 
questa  non  parve  esauriente  e  nel  1900  sorse  a  Lipsia  una  Neue 
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Bachgesellschaft  che  continuò  le  pubblicazioni  ed  ebbe  anche 
un  organo  nel  cit.  annuario  [Bachjahrbuch).  Società  simili,  ma 
di  minore  importanza,  esistevano  anche  a  Berlino  e  Kònigsberg 
prima  della  guerra;  nel  1849  ne  fu  fondata  una  a  Londra,  sciol- 
tasi nel  1870. 

È  da  tenersi  presente  il  libro  su  Bach  del  Pirro  (Alcan,  Pa- 
rigi 1906).  Numerosi  gii  scritti  su  Bach  apparsi  posteriormente. 
Seguirne  la  bibl.  in  Zeitschrift  der  I.  M.  G.  fino  al  1914.  Dopo 
la  guerra,  col  dissolvimento  della  Società  Internazionale  di  mu- 
sica, sono  apparse  a  Lipsia  due  pubblicazioni  da  tenere  in  vista 
per  la  bibliografìa  e  per  studi  notevoli:  Archiv  e  Zeitschrift  fiir 
Musikwìssenschaft.  (Breitkopf  und  H.  ed.). 


CAPITOLO  Vili. 
Haydn,  Mozart,  Beethoven 


1.  — 11  giovane  musicista  Giuseppe  Haydn  non  versava  Giuseppe  Hayd 
certamente  in  condizioni  troppo  brillanti  quando  ebbe  la  ven-         1732-1809. 
tura  d'imbattersi  in  un  personaggio  appartenente  a  nobile  fa- 
miglia viennese,  Carlo  Giuseppe  von  F  ù  r  n  b  e  r  g  che  lo  reclutò 
come  violinista  e  lo  condusse  seco  a  Weinzierl ,   dove  egli   ri- 
siedeva, a  poche  miglia  da  Vienna. 

Nei  primi  anni  Haydn  era  stato  un  po'  autodidatta  ;  aveva 
studiato  il  Gradus  ad  Parnassum  di  Fux,  i  trattati  del  Mattheson 
sul  basso  continuo,  aveva  preso  visione  delle  sonate  per  cem- 
balo di  Filippo  Emanuele  Bach.  11  caso  della  vicinanza  d'abi- 
tazione l'aveva  fatto  imbattere  nel  poeta  Pietro  Metastasio  che 
gli  fece  conoscere  Niccolò  Porpora.  Haydn,  desideroso  di  appren- 
dere qualche  cosa  dall'  illustre  maestro  napoletano,  gli  si  fece 
intorno  e  per  non  perderne  il  contatto  si  ridusse  a  fargli  quasi 
da  servitore. 

Nel  1759  Haydn  aveva  ventisette  anni  quando  il  signore  di 
Furnberg  lo  raccomandò  al  conte  Massimiliano  di  M  o  r  z  i  n, 
ciambellano  e  consigliere  segreto  dell'  imperatore.  Da  costui 
Haydn  fu  messo  a  dirigere  una  piccola  "  cappella  „  formata  di 
una  quindicina  di  musicisti  per  la  quale  cominciò  a  scrivere 
divertimenti  e  sinfonie.  E  precisamente  in  questo  tempo  ,  dal 
1759  al  1763  ,  datano  le  dodici  prime  sinfonie  di  Haydn  che 
formano  il  primo  volume  delle  opere  complete.  Quando  nel  1761 
il  Morzin  fu  costretto,  per  cause  economiche  ,  a  licenziare  la 
sua  musica,  Haydn  fu  preso  come  secondo  maestro  di  cappella 
dal  principe  Paolo  Antonio  Esterhazy,  feld  maresciallo 
nell'armata  imperiale,  già  ambasciatore  presso  la  Corte  di  Na- 
poli. La  vita  artistica  di  Haydn  è  strettamente  legata  al  nome 
di  questa  illustre  famiglia  di  magnati  che  proteggeva  l'arte  con 
regale  munificenza  (l). 


(1)  Nel  magnifico  castello  di  Eisenstadt  il  principe  aveva  un'orchestra 
affidata  alla  direzione  d'un  maestro  Werner  e  composta  di  5  violini,  1  vio- 
loncello, 1  contrabbasso,  1  flauto,  2  oboi,  2  fagotti,  2  corni,  1  organo.  Vi 
erano,  inoltre,  2  cantanti  soprani,  1  contralto,  2  tenori,  1  basso. 
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Quando  nel  17G2  venne  a  morte  Paolo  Antonio  Esterhazy,  il 
suo  erede  Nicola  andò  ancora  più  avanti  nelle  abitudini  fastose 
della  famiglia  e  fece  costruire  un  grandioso  castello  all'  estre- 
mità meridionale  del  Neusiedler  -  See.  La  nuova  costruzione, 
chiamata  Esterhazy  dal  nome  stesso  della  famiglia,  fu  così  fa- 
stosa che  valse  al  principe  il  nome  di  magnifico.  Non  solo  meravi- 
gliosi saloni  di  ricevimento  comprendeva  il  maniero  di  Esterhazy 
ma  ben  centoventisei  stanze  variamente  decorate,  ogni  sorta  di 
nobili  attrazioni,  una  pinacoteca,  collezioni  rare  di  antichità  e 
curiosità  orientali,  un  padiglione  speciale  per  il  teatro,  un  altro 
per  le  marionette ,  un  parco  immenso  con  labirinto  ,  templi 
classici,  grotte  incantate,  eremitaggi,  padiglioni  cinesi  e  cascate 
artificiali.  11  principe  Luigi  di  Rohan,  ambasciatore  di  Francia 
a  Vienna,  recatosi  ad  Esterhazy  nel  1772  lo  dichiarò  "una  seconda 
Versailles,,;  l'anno  appresso,  l' imperatrice  Maria  Teresa  vi  andò 
a  passare  alcuni  giorni ,  e  fu  rappresentata  in  suo  onore  una 
opera  per  marionette  con  musica  di  Haydn,  V  Infedeltà  delusa. 
Haydn  era  il  maestro  della  Casa  ed  aveva  naturalmente  1'  in- 
carico di  scrivere  per  le  gandi  occasioni;  così,  per  la  visita  del 
granduca  Paolo  di  Russia,  che  poi  non  ebbe  luogo,  mise  fuori 
1'  altra  opera  Orlando  paladino. 

Neil'  ambiente  suggestivo  del  castello  d'  Esterhazy  la  musica 
occupava  un  posto  centrale;  vi  erano  invitati  anche  artisti  stra- 
nieri e  soprattutto  italiani  ,  per  rappresentarvi  opere  in  voga, 
quali  Piccinni,  Sacchini,  Sarti,  Paisiello,  Traetta,  Cimarosa. 

L'  orchestra  fu  ingrandita  e  dopo  la  morte  di  Werner  (1766) 
Haydn  ne  restò  direttore  ;  fu  questa  una  maggiore  spinta  a 
scrivere  musica  strumentale  e  sinfonica.  E  nel  1771  aveva  già 
messo  fuori  32  quartetti,  41  sinfonie,  sonate,  trio,  piccole  compo- 
sizioni, alcuni  quartetti  che  chiamò  quadri  o  cassazioni,  risul- 
tanti di  quattro  o  cinque  pezzi  tra  i  quali  due  minuetti.  Le 
sinfonie  erano  composte  di  tre  o  quattro  tempi,  con  o  senza  mi- 
nuetto ;  a  poco  a  poco  venne  affermandosi  F  abitudine  di  con- 
siderare il  minuetto  come  parte  accessoria  delle  sinfonie  e  le 
orchestre  lo  eseguivano  o  non,  a  piacere. 

La  residenza  di  Esterhazy,  non  ostanti  le  sue  magnificenze 
favolose,  pure  fini  per  riuscire  monotona  a  lo  Haydn  e  ai  com- 
ponenti dell'orchestra  ;  per  lo  meno  non  doveva  loro  andare 
molto  a  genio  il  permanervi  in  continuità,  se  è  vera  la  storiella 
diffusa  dai  biografi  di  Haydn,  tra  i  quali  il  P  o  h  1  (^.L'aned- 
doto dà  la  spiegazione  delle  curiosità  stilistiche  contenute  nella 


(1)  Haydn,  voi.  11,  pag.  56  (Breitkopf,  1878). 
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sinfonia  dell  'A  delio,  composta  da  Haydn  nel  1773  con  l'intento 
di  esprimere  non  solo  con  la  musica,  ma  anche  con  1'  azione, 
tutta  la  malinconica  nostalgia  provata  da  esecutori  e  direttore 
trattenuti  per  tanto  tempo  lontano  da  Vienna  e  dai  loro  cari. 
La  sinfonia  è  impostata  in  Fa  diesis  min.,  una  tonalità,  per  quel 
tempo,  di  uso  non  molto  comune.  Comincia  in  tempo  adagio, 
mollemente;  gli  archi  in  sordina.  Dopo  un  centinaio  di  misure 
I'  orchestra  si  ferma  improvvisamente  e  riappare  di  nuovo  il 
malinconico  frammento  iniziale.  Ma  giunto  un  determinato  mo- 
mento, l'ascoltatore  assiste  ad  uno  spettacolo  insolito;  il  secondo 
corno  ed  il  primo  oboe  depongono  gli  strumenti,  spengono  le 
candele  e  mogi  e  silenziosi  vanno  via.  Il  fagotto,  dopo  alcuni 
accenni  esitanti  al  tema  principale,  è  preso  dalla  stessa  voglia 
dei  suoi  compagni  e,  abbandonata  la  sua  parte,  non  tarda  a  se- 
guirne l'esempio.  Ed  ecco  che,  ad  una  ad  una,  le  luci  dell'or- 
chestra si  spengono  e  gli  esecutori  senza  fiatare  abbandonano 
la  sala  ;  rimangono  soli  due  violini  i  quali  nella  squallida  pe- 
nombra di  una  semi-oscurità  fanno  sentire  il  brusìo  velato  del 
loro  strumento  in  sordina.  Poi  anche  essi  vanno  via  lentamente. 
Haydn,  che  dirigeva,  resta  solo  e  si  accinge  a  seguire  l'esempio 
degli  esecutori.  Ma  il  principe  ha  compreso  e  concede.  L'indo- 
mani partiranno  tutti  per  Vienna. 

Haydn  ebbe  l'opportunità  di  avvicinare  Mozart  durante  le 
feste  in  onore  del  Granduca  Paolo  di  Russia,  a  Vienna  nel  1781-82; 
conobbe  pure  Paisiello  e  Giuseppe  Sarti  (1709-1812)  ;  a  Vienna 
incontrò  anche  ostacoli  e  la  sua  attività  fu  intralciata  da  ini- 
micizie d'  intriganti  tra  i  quali  il  violinista  Franz  Kreibich 
che  si  spassava  a  discreditarlo  nell'  ambiente  di  corte ,  riu- 
scendo ad  impedire  l'esecuzione  dei  suoi  quartetti.  Ma  già  la 
fama  di  Haydn  cominciava  a  spandersi  in  ogni  parte  di  Europa; 
nel  1781  il  suo  Stabat  Mater,  nel  1784  alcune  sinfonie  venivano 
accolte  con  favore  dal  pubblico  parigino.  Dopo  la  morte  del 
principe  Esterhazy  (1790)  Haydn  ,  d'  accordo  col  violinista  ed 
impresario  di  concerti  G.  Pietro  Salomone  ,  si  recò  a  Londra 
dove  già  erano  conosciute  le  sue  composizioni  sinfoniche  e  vo- 
cali. Fu  durante  la  permanenza  nella  capitale  britannica  che 
scrisse  le  sue  migliori  sinfonie  ;  mentre  una  trentina  d'  anni 
avanti  era  incorso  in  puerilità  e  semplicismi  da  principiante, 
ora  si  rivela  nella  piena  maturanza  delle  sue  facoltà  e  scrive  la 
meravigliosa  sinfonia  in  Re  min.  (*),  Ritornato  a  Vienna  nel  1792 

(1)  Detta  Salomon  ;  la  n.  2  della  raccolta  Peters  e  la  n.  104  del  catalogo 
Breitkopf. 
A  Londra  Haydn  scrisse  anche   un  trio  con  coro  "  La  Tempesta  „  ;  col 
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continuò  alacremente  nella  composizione  d'ogni  genere  e  mise 
fuori  quattro  messe,  un  Te  Deiim,  molti  altri  quartetti,  trii,  so- 
nate, una  cantata;  tra  il  1796  ed  il  1802  compose  La  Creazione 
del  mondo  e  Le  Stagioni.  Invecchiato  e  stanco  cominciò  a  de- 
clinare col  sorgere  del   nuovo  secolo. 

Nella  vasta  produzione  di  Haydn  gli  Oratori,  accanto  alle  sin- 
fonie, sono  la  parte  migliore.  Ne  scrisse  tre  :  //  ritorno  di  To- 
bia (1775;  ed.  definitiva.  1784),  La  Creazione  del  mondo  (Die 
Schoepjung,  1798),  Le  Stagioni  (Die  Jahreszeiten,  1801). 

Nella  Creazione,  attraverso  uno  svolgimento  di  recitativi,  arie 
e  brani  strumentali,  viene  seguito  il  miracolo  divino  della  crea- 
zione del  mondo.  I  fiumi  cominciano  a  ruscellare,  i  fiori  sboc- 
ciano e  l'Angelo  Gabriele,  in  un  soave  ondulare  di  pastorale, 
canta  le  glorie  della  natura.  E  il  coro  intreccia  contrappunti. 
Il  trio  degli  arcangeli  inneggia  alla  gloria  del  Signore  mentre, 
avvolti  in  un  nembo  di  coralità,  squillano  gli  acuti  dei  solisti. 
Una  doppia  fuga  (Alleluja)  chiude  la  seconda  ed  ultima  parte. 
Le  bellezze  del  poema  sono  guaste  da  alcune  lungaggini  ;  fre- 
quenti del  resto  nelle  opere  anche  dei  veri  artisti ,  quando  la 
mano  addestrata  del  musicista  prende  il  sopravvento  all'  ispi- 
razione. 

Le  Stagioni  è  opera  più  pittoresca  ;  vi  palpita  un  soffio  da 
pastorale  beethoveniana.  Reminiscenze  primaverili  ,  un'  ondata 
di  freschezza  vivace,  la  natura  che  erompe  attraverso  la  purità 
d'  una  melodia  senza  inceppi  e  contorcimenti,  ma  sana  e  leg- 
gera come  aura  mattinale.  In  un  bel  trio  col  coro  è  cantato 
lo  splendore  del  sole  estivo;  poi  l'aria  del  cacciatore  ,  la  festa 
della  vendemmia  ,  impregnata  di  popolarità ,  la  canzone  dei 
paesani  e  delie  filatrici.  La  cantata  si  chiude  con  una  preghiera, 
un  inno  di  lode  e  di  ringraziamento  al  creatore.  L'ultimo  ac- 
cordo si  spegne  su  la  parola  amen. 

Non  basta  considerare  l'opera  d'  un  qualunque  artista  soltanto 
nei  rapporti  dell'  espressione  pura;  per  valutarne  la  portata  an- 
che e  soprattutto  nei  lati  negativi,  occorre  tener  conto  delle  cir- 
costanze in  cui  essa  venne  prodotta.  Per  spiegarsi  il  profondo 
contrasto  che  separa  decisamente  le  composizioni  di  Haydn  in 
gruppi  distinti  di  grande  importanza,  ovvero  di  nessuno  o  di 
ben  scarso  valore,  bisogna  riportarsi  alle    condizioni    pratiche 


suo  nome  e  con  la  sua  opera  l' impresa  del  Salomone  sostenne  la  concor- 
renza d'un'altra  società  il  Professional  Concert,  diretta  da  Ignazio  Pleyel. 
L'Università  dì  Oxford  gli  concesse  il  titolo  di  dottore  honoris  causa. 
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dell'autore.  Haydn  fu  senza  dubbio  un  grande  artista,  ma  eser- 
citava la  musica  anche  da  professionale:  al  servizio  d'un  gran 
signore,  doveva  subirne  anche  i  capricci,  essere  sempre  disposto 
ad  ammannirgli  la  sinfonia,  l'opera,  il   divertimento.    Doveva 
contentare  chi  gli  dava  da  vivere  e  giustificare  le  sue  mansioni. 
L'esercizio  dell'arte,  ridotta  ad  occupazione  quotidiana,  diventa 
mestiere;    per  tutti.    Appare  allora  l'ingegnoso    ricercatore   di 
combinazioni   armonico-ritmiche;  1'  ispirazione  si  cristallizza  in 
costruzione.  Date  le  condizioni  della  sua  vita,  Haydn  mise  fuori 
un  repertorio  immenso  :  musica  vocale,  strumentale,  sacra,  pro- 
fana, per  teatro,  in  massima  parte  scritta  per  occasione.  Nel  1797 
scrisse  la  musica  per  1'  inno  austriaco   Goti    erhalt  Franz    den 
Kaiser,  che  poi  fu  adattata,  in  Germania,  alle  parole  Deutschland 
ùber  ailes  (1).  Ben  dodici  sono  le  messe  scritte  dal  1750  al  1801, 
uno  Stabat  Mater  con  orchestra   nel  1773  ,  tradotto    in   tedesco 
da  lo  Haller  e  conosciuto  col  titolo  di  Passione.  Nel  campo  stru- 
mentale l'attività  di  Haydn  supera  ogni  previsione;  al  voler  far 
1'  inventario  delle  sue  opere  ci  sarebbe  da  mettere  giù  una  lista 
interminabile.  E  che  cifre!  104  sinfonie,    tutte    autentiche,  77 
quartetti,  senza  contare  la  riduzione  a  quartetto  delle  Sette  pa- 
role di  G.  Cristo,  83  trio,  dei  quali  38  col  pianoforte  e   15  con 
strumenti  a  fiato,  un  numero    straordinario  di  pezzi    (serenate, 
notturni,  concerti,  concertini,  divertimenti;  il  concerto  per  vio- 
loncello è  restato  il  cimento  massimo   per  gli  esecutori),  52  so- 


1)  Il  Dr.  Kuhac.per  eccessivo  e  male  inteso  zelo  nazionale,  volle  vedere 
nelle  musiche  di  Haydn  l'affermazione  più  schietta  d'un  i'olklorismo  croato, 
discendente  per  li  rami  da  gli  Slavi.  (Kuhac  Fr.  S. ,  losip  Haydn  i 
Hrvatske  navodne  popieuke,  Zagreb,  1881,  cit.  in  B  r  e  n  e  t,  Haydn).  Quindi 
una  quantità  di  congetture  strampalate,  il  nome  Haydn,  come  un'altera- 
zione della  forma  normale  Hajden  (!)  da  cui  si  ricaverebbe  che  il  pacifico 
sinfonista  di  Rohrau  sarebbe  il  discendente  d'immigrati  croati.  Il  brutto 
è  che  la  cervellotica  tesi  del  Kuhac  venne  accettata  da  II  a  d  o  w  il  quale 
chiamò  Haydn  A  croatian  composer  nel  suo  volume  sul  periodo  viennese 
della  Oxford  history  of  music.  Il  Kuhac  ,  duro  nella  sua  tesi ,  comprese 
anche  la  melodia  dell'  inno  austriaco  tra  quelle  che  Haydn  avrebbe  sorbito 
allo  spirito  nazionale  croato. Ma  un  paziente  ricercatore  tedesco,  Wilhelm 
T  a  p  p  e  r  t ,  riuscì  a  dimostrare  (in  Die  Oesterreichische  Nationalhymne 
in  Die  Musik,  1904,  XV1I1,  pag.  415)  che  le  parti  del  motivo  rivendicate 
come  slave  figurano  in  un  rondò  per  clavicembalo  di  Telemann  (1728)  e, 
retrocedendo  nel  tempo,  arriva  a  scoprirne  l'origine  nell'  intonazione  del 
Pater  noster  della  liturgia  cattolica.  In  ogni  modo,  conclude  saviamente  il 
Tappert,  resta  sempre  a  lo  Haydn  il  merito  di  avere  composto  l'inno,  poiché 
egli  solo  seppe  risuscitare  e  rifondere  in  un  organismo  vivente  materiali 
sorpassati  e  dispersi. 
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nate  per  pianoforte  e  4  per  violino.  Gran  parie  della  sua  mu- 
sici! è  pervenuta  variata  ed  accomodata  in  mille  modi  diversi, 
sì  che  alla  critica  riesce  diffìcile  stabilirne  la  forma  originaria. 
Chi  oserebbe  pretendere  che  tanta  mole  di  lavoro  dovesse 
avere  tutta  valore  di  arte  ? 

Haydn,  come  sinfonista,  è  un  gigante.  Delle  sue  104  sinfonie 
non  più  di  dodici  o  quindici  hanno  forza  vitale,  ma  bastano, 
tanto  vi  si  rivela  1'  impronta  leonina. 

Il  linguaggio  sinfonico  che  abbiamo  sentito  articolare  in  Italia, 
in  Germania  e  in  Francia,  durante  il  secolo  XVIII,  trova  in 
Haydn  profonda  risonanza.  E  si  accresce  di  una  complessità 
ritmica  e  tematica  che  determina  definitivamente  il  carattere 
della  sinfonia  quale  dovrà  svolgersi  fino  all'  esplicarsi  ed  allo 
esaurirsi  della  nuova  cultura. 

La  sinfouia  italiana  da  Vivaldi  a  Sammartini,  anche  se  abbia 
esercitato  su  Haydn  o  Mozart  un'  efficacia  stilistica,  è  spiritual- 
mente tutt'altra  cosa.  L'espressione  risulta  dall'armonica  fusione 
di  melodia  e  ritmo;  e  tutta  la  tradizione  della  musica  italiana 
vibra  in  essa,  l'elemento  toccatistico  assorbito  dal  canto  arioso 
che  nella  lirica  secentesca  e  settecentesca  si  era  spiegato  a  largo 
respiro.  A  base  del  sinfonismo  tedesco,  invece,  era  il  ritmo  a 
danza  della  Suite  ;  la  melodia  sempre  disciplinata  da  gli  ac- 
centi regolari  del  ritmo  di  danza,  anche  se  allenti  o  si  gonfi  di 
passione. 

Il  primo  ed  il  secondo  tema  in  Haydn,  melodicamente  e 
ritmicamente  dichiarati,  hanno  nella  loro  stessa  potenza  la 
capacità  lirica  dell'espressione;  a  sentirli  enunciati  nella  prima 
parte,  pare  quasi  che  abbiano  esaurito  tutto  sé  stessi;  ma  alla 
ripresa,  dopo  la  replica  (2a  strofe),  danno  inizio  a  tutto  uno  nuovo 
sviluppo  :  spezzettati  in  frammenti,  ripetuti,  variati,  trasformati 
in  sorgenti  di  altre  espressioni,  di  un  nuovo  fluido  melodico. 
Nella  dialettica  dei  motivi  è  la  profondità  stessa  del  linguaggio 
sinfonico;  un  linguaggio  che  viene  su  fino*  da  le  radici  del- 
l' anima  e  realizza  la  tragica  vicenda  dello  spirito  in  tutta  la 
realtà  della  sua  espressione.  Nella  vasta  produzione  sinfonica 
di  Haydn  abbiamo  disparità  di  forme  e  di  valori  estetici:  da 
una  parte  la  potente  espressione  tematica  che  si  eleva  ad  altezze 
degne  di  Beethoven,  da  l'altra  lo  sviluppo  ingenuo  e  la  forma 
segaligna  voluta  dalla  pratica  e  dal  mestiere. 

Tolta  di  mezzo  la  produzione  forzata,  resta  il  capolavoro. 

La  sinfonia  in  Re. 
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2.  —  Giovanni  Crisostomo  Volfango  Amedeo   Mozart  Volfango  Mozar 

1756-1791 

aveva  soltanto  quattro  anni  quando  dal  padre  Leopoldo  e  dal- 
l'amico di  famiglia  Schachtner  (*)  fu  sorpreso  intento  a  scara- 
bocchiare note  di  musica.  Richiesto  dal  padre  cosa  facesse,  ri- 
spose con  la  massima  serietà:  Scrivo  un  concerto  per  clavi- 
cembalo. A  sei  anni  e  mezzo  aveva  già  al  suo  attivo  alcuni 
pezzi  di  musica  e  poteva  dire  d'aver  preso  parte  al  coro 
d'  una  tragedia  nel  teatro  dell'  Università  in  Salisburgo,  dove 
era  nato.  Era  già  un  virtuoso  interessante  e  suonava  bene 
il  cembalo,  l' organo  ed  il  violino.  Che  di  più  per  farne  un 
numero  d'  attrazione?  Il  padre,  modestissimo  e  mediocre  mu- 
sicista, capì  che  aveva  per  figlio  un  miracolo  vivente  e  sperò 
di  cavarne  quattrini,  portandolo  in  giro  per  tutte  le  città  della 
Germania. 

La  vita  errante  di  Volfango  Mozart  comincia,  dunque,  nel  1762, 
quando  tutta  la  famiglia  Mozart,  padre,  madre  e  due  figliuoli, 
muovono  da  Salisburgo  alla  volta  di  Monaco.  Poi  vanno  a  Vienna. 
Ogni  tappa  è  un  trionfo;  il  piccolo  Volfango  strabilia.  Una  volta, 
alla  Corte  di  Vienna,  egli  cade  ruzzoloni  sul  pavimento  e  1'  ar- 
ciduchessa Maria  Antonietta  si  precipita  a  soccorrerlo  ,  1'  ab- 
braccia con  effusione,  promette  di  sposarlo.  Il  miracoloso  fan- 
ciullo riceve  onori  straordinari;  è  ospitato  da  principi;  a  Nym- 
phenbourg,  da  l'Elettore  di  Baviera;  a  Ludwigsbourg,  dal  Duca 
di  Wurtemberg;  a  Schwetzingen,  dall'  Elettore  Palatino. 

Poi  a  Mannheim,  a  Worms,  a  Francoforte,  a  Parigi,  a  Londra 
dove  sente  per  la  prima  volta  oratori  di  Hàndel  ed  opere  italiane. 
Comincia  a  scrivere  sinfonie:  la  prima  è  del  1764,  a  otto  anni! 
Nel  1767,  ritornato  a  Strasburgo,  scrive  la  musica  per  una  com- 
media su  testo  latino,  Apollo  e  Giacinto,  rappresentata  al  teatro 
dell'  Università.  L'  anno  appresso  nuova  partenza  per  Vienna. 
L' imperatore  gli  dà  l' incarico  di  scrivere  un'  opera,  La  finta 
semplice,  ma  la  rappresentazione  non  avviene;  ha  luogo,  invece, 
quella  dell'operetta  Bastiano  e  Bastiano.  (2),  scritta  nello  stesso 
anno.  Due  anni  appresso,  all'età  di  quattordici  anni,  Mozart  è 
ammesso  a  dirigere  la  sua  prima  messa  al  cospetto  della  Corte 
di  Vienna.  Fra  i  tredici  e  i  diciassette  anni  si  recò  tre  volte  in 
Italia  e  musicò  alcune  opere  italiane  rappresentate  a  Milano  tra 


(1)  Proprio  colui  che  racconta  l'episodio  in  una  lettera  a  Marianna  Mo- 
zart, sorella  di  Volfango. 

(2)  Secondo   Nissen ,    il  testo    è   di  Ant.    Schachtner  ;  secondo  Jahn,  di 
Weishern. 
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il  1770  e  il  1772:  una  di  queste,  Ascanio  in  Alba,  su   versi   di 
Giuseppe  Parin  i  ('). 

La  vita  di  Mozart. fu  turbata  da  un'  amara  contradizione:  fan- 
ciullo, fu  un  prodigio  di  precocità  e  si  vide  schiuse  facilmente 
le  vie  del  trionfo;  uomo,  s'incontrò  in  ostacoli  ed  avversità  di 
ogni  sorta,  tino  ai  patimenti  della  miseria.  Le  ore  tristi  comin- 
ciarono quando  il  conte  Gerolamo  di  Colloredo  fu  nominato 
principe  arcivescovo  di  Salisburgo:  natura  bassa  ed  intelligenza 
tarda  credeva  che  Mozart  fosse  uno  qualunque  dei  suoi  servi. 
Lo  punse  con  mille  molestie  e  s' inebriava  nell'  umiliarlo. 

L' Italia  era  per  Volfango  il  paese  dei  suoi  sogni  ;  dalle  sue 
lettere  trabocca  tutta  l'amarezza  di  dovere  starne  lontano  e  per 
giunta  a  Salisburgo,  dove  la  vita  gli  diveniva  ogni  giorno  più 
insopportabile.  Quante  volte,  grida  egli  in  una  lettera  al  Padre 
Martini,  Quante  volte  sono  preso  dal  desiderio  d'  essere  vicino 
a  voi  e  starmene  con  la  Vostra  Reverendissima  Paternità.  Vivo 
in  un  paese  dove  la  musica  ha  poco  fortuna.  E  passa  il  tempo 
a  scrivere  musica  sacra  e  profana,  mottetti  o  litanie,  sonate  e 
concerti,  serenate  e  divertimenti,  musica  per  cerimonie  e  rice- 
vimenti. Ma  come  vivere  ancora  in  tante  ristrettezze?  Il  posto 
di  violino  di  spalla  alla  Cappella  gli  era  compensato  a  venti- 
cinque franchi  il  mese  e  l'arcivescovo  lo  detestava  ! 

Determinazione  di  lasciare  Salisburgo  (1777).  La  sua  tendenza 
era  per  l' Italia;  ma  urgeva  il  bisogno  di  quattrini  e ,  in  com- 
pagnia del  padre,  riprese  a  pellegrinare  in  cerca  di  fortuna. 
Ma  quale  fortuna  ?  Quella,  forse,  che  lo  attendeva  a  Monaco  o 
ad  Augsbourg  dove  della  sua  miseria  non  vollero  saperne  ? 
L'artista  era  fiaccato  nell'anima.  Non  gli  restava  che  esibirsi 
come  virtuoso,  suonare  ovunque  e  di  tutto,  fare  pompa  di  una 
abilità  mostruosa;  lasciare  l'organo  e  prendere  il  violino,  pas- 
sare al  clavicembalo  e  tornare  di  nuovo  all'organo  a  improv- 
visare fughe  su  temi  che  gli  venivano  dati  seduta  stante  dai 
soliti  pestiferi  maestroni  della  tecnica.  Era  un  tormento. 

A  Mannheim  Mozart  trova  un  ambiente  più  adatto  alle  sue 
attitudini  ;  conosce  Stamitz  e  diventa  amico  di  Cannabich.  Ma 
la  finanza  patisce  lo  stesso;  non  è  possibile  continuare  a  vivere 
a  spese  del  padre.  Bisogna  partire  ;  gli  amici  lo  esortavano  a 
ritornare  a  Parigi,  ma  i  dolci  occhi  e  la  bella  voce  di  Aloysia 
Weber  lo  trattengono  a  Mannheim.  La  necessità  incalza;  la  fa- 
miglia è  nell'  indigenza  e  il  padre  lo  richiama  alla  triste  realtà. 


(1)  Le  altre   due  furono  :  Mitridate,  re  di  Ponto,  di  Vittorio    Cigna-Santi 
(1770)  e  Lucio  Siila  di  Giovanni  da  Camera  (1772). 
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Non  gli  resta  che  dare  un  malinconico  addio  a  quelli  che  amava 
e  muovere  alla  volta  di  Parigi  (1778).  Ma  a  Parigi  fa  poco: 
compone  un  balletto  e  due  sinfonie;  la  sua  avversità  per  i 
francesi  è  irriducibile.  Così  egli  scrive:  Se  la  gente,  a  Parigi, 
avesse  orecchie  e  cuore  per  sentire  e  quel  minimo  indispensabile 
d'  intelligenza  e  di  buon  gusto  per  la  musica  ,  io  mi  riderei  di 
lutto.  Ma  sono  circondalo  di  bruti  e  d'imbecilli....  E  povero,  mal- 
concio peggio  di  prima,  fa  ritorno  a  Salisburgo,  città  di  pez- 
zenti (1). 

Uno  spiraglio  di  luce  viene  intanto  a  rischiarare  i  suoi  oscuri 
giorni.  Invitato  da  l'Elettore  di  Baviera  a  comporre  un'opera 
per  il  teatro  di  Monaco,  compose  V  Idomeneo,  accolto  con  plausi 
(1781).  Nello  stesso  anno,  per  incarico  dell'  imperatore  ,  scrive 
1'  azione  cantata  //  Ratto  del  Serraglio ,  opera  tedesca  ,  rappre- 
sentata nel  1782.  Ma  vegliava  sempre  torvo  ed  avverso  il  malo 
genio  del  Colloredo  che  lo  richiamò  precipitosamente  a  Sali- 
sburgo. Tra  i  due  avviene  un  urto  violento  ;  gli  avvenimenli 
precipitano  e  portano  ad  una  rottura  che  questa  volta  è  de- 
finitiva (2). 

Ma  la  sorte  non  mutò.  Il  ritorno  a  Vienna  non  fu  più  lieto. 
Il  padre  contro,  perchè  piuttosto  da  la  parte  dell'  arcivescovo; 
Aloysia  Weber,  dopo  aver  civettato  con  lui,  s'  era  data  a  isposa 
ad  un  certo  Lange,  attore  di  commedie.  Ma  nella  famiglia  di 
costei  ritrovò  l'antica  affettuosa  accoglienza  e  poco  tempo  dopo, 
dimentico  di  Aloysia,  si  prese  della  sorella  Costanza  e  la  sposò 
(1782).  Nel  1786,  la  mal  riuscita  esecuzione  di  Le  nozze  di 
Figaro  continuò  a  dargli  amarezze.  Ma  a  Praga  trovò  un  com- 
penso; nello  stesso  anno  scrisse  la  sinfonia  in  Re  magg.  e  l'anno 
dopo,  il  29  ottobre,  un  successo  trionfale  consacrava  all'  immor- 
talità il  suo  capolavoro:  Don  Giovanni,  su  testo  italiano  di  Lo- 
renzo da  Ponte,  il  medesimo  autore  di  Le  nozze  di  Figaro  (3). 


1)  Così  chiamata  da  Mozart  stesso  :  Bettelort. 

(2)  Mozart  stesso  racconta  la  scenata  :  "  Si  mise  a  dirmi  di  un  fiato  che 
io  ero  il  più  dissoluto,  mariuolo  eh'  egli  avesse  conosciuto.  Volevo  repli- 
care ma  era  impossibile  fiatare  ,  le  sue  apostrofi  incalzanti  come  un  in- 
cendio. Mi  gettò  in  faccia  gl'insulti  più  atroci,  mi  chiamò  pezzente,  parassita, 
cretino.  Alla  fine  il  sangue  cominciò  a  bollirmi ,  non  ne  potei  più  :  In- 
somma, Vostra  Grandezza  non  è  contento  di  me  ?  —  E  che  !  Osate  minac- 
ciarmi ?  Cretino,  oh,  cretino  !  Ecco  la  porta.  Non  voglio  più  niente  a  fare 
con  un  simile  miserabile  „. 

(3)  Gli  esecutori  del  Don  Giovanni  furono  tutti  italiani:  Luigi  Bassi  (Don 
Giovanni),  Felice  Ponziani  (Leporello),  Teresa  Saporiti  (Donna  Anna),  Te- 
resa Bondini  (Zerlina)  Antonio  Baglioni  (Don  Ottavio). 
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Nel  1788  scrive  tre  capolavori  :  le  sinfonie  in  Mi  beni.  ,  in  Sol 
min.,  in  Do  magg.  (Jupiler). 

Intanto  la  l'ama  di  Mozart  si  spande  rapidamente,  ma  aumenta 
anche  la  sua  miseria.  Per  attendere  alle  prove  del  Don  Giovanni 
ha  dovuto  lasciare  le  lezioni  e  si  trova  in  piana  terra.  Come 
fare  ?  un  giro  artistico.  Un  suo  fedele  amico,  il  conte  Lichnowsky, 
l'accompagna,  a  Praga  ,  a  Dresda ,  a  Lipsia ,  a  Berlino  (1789). 
L'  esito  economico  è  quasi  disastroso.  Le  invocazioni  di  Mozart, 
nella  miseria,  sono  laceranti.  Una  volta  scrive:  Ho  soltanto  due 

allievi vorrei  arrivare  a  otto.  Spandete  ovunque  la  voce  che 

io  dò   lezioni. 

Ma  il  bisogno  non  V  abbassa.  Il  Re  di  Prussia  gli  fa  un'  of- 
ferta vantaggiosa  ed  egli  rifiuta  per  patriottismo.  Allora  Timpe- 
ratore  lo  incarica  di  un  opera  ed  egli  musica  Così  fan  tutte 
di  Lorenzo  da  Ponte  (1790);  la  morte  dell'  imperatore  gli  guasta 
il  successo.  Nel  1791  seguono,  infine,  le  sue  ultime  opere:  La 
Clemenza  di  Tito,  riduzione  di  Caterino  Mazzola  del  melodramma 
di  Metastasio,  e  //  Flauto  magico  di  Schikaneder  ;  una  vecchia 
conoscenza  di  Mozart  che  gestiva  un  teatro  giunto  quasi  alla 
vigilia  del  fallimento.  (1).  Il  trionfo  del  Flauto  magico  arrivò 
tardi  per  alleviare  l'affranto  spirito  del  suo  divino  autore.  Co- 
minciò a  comporre  un  Requiem  eh'  egli  sentiva  di  scrivere  per 
sé  stesso.  Ma  non  potè  menarlo  a  termine.  Il  5  novembre  1791 
la  sua  vita  era  alla  fine. 

Il  primo  catalogo  compiuto  delle  opere  di  Mozart  fu  redatto  nel  1862 
dal  Kochel  (ed.  Breitkopf  u.  Hàrtel).  Nel  1905  P.  von  Waldersee  ne  pub- 
blicò una  seconda  edizione  riveduta  e  corretta. 

In  uno  studio  pubblicato  nel  Courrier  musical  (1906)  1'  archivista  del- 
l'Opera, Carlo  Malherbe,  fissò  a  622  il  numero  delle  opere  di  Mozart,  ter- 
minate, ed  a  132  di  quelle  non  mandate  a  termine.  In  tutto  754,  tra  le  quali 
una  quarantina  tra  inedite  e  smarrite. 

Opere  vocali  con  orchestra— a)  Musica  religiosa  :  19  messe  (oltre  il  Re- 
quiem lasciato  incompiuto  al  Lacrymosa)  47  pezzi,  tra  Vespri,  Litanie,  Mot- 
tetti e  diversi.  —  b)  Opere  teatrali  :  22.  Le  più  celebri  sono  Le  Nozze  di 
Figaro,  Don  Giovanni,  Così  fan  tutte,  Il  Flauto  magico,  quest'ultima  a  base 
di  simboli  massonici  ed  allusioni  allegoriche.  Sullo  sfondo  d'un  ambiente 
orientale  un  po'  marionettistico  si  svolge  un'  azione  a  contenuto  morale  : 
la  lotta  fra  due  potenze  ostili,  l'Oscurantismo  (rappresentato  da  La  Regina 


(1)  Lo  Schikaneder  era  un  tipo  strambo  :  cantore  ambulante,  autore  dram- 
matico, impresario  ,  attendeva  dall'  opera  di  Mozart  la  salvezza  della  sua 
disastrosa  finanza.  Non  gli  diede  pace  e  giunse  perfino  a  chiuderlo  in  un 
padiglione  vicino  al  teatro,  tenendolo  d'occhio  finché  l'opera  non  fu  ter- 
minata. 
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della  notte  con  i  più  bassi  istinti  di  cui  è  persona  il  moro  Monostcìtos) 
contro  la  ragione  e  la  saggezza  (impersonate  in  Sarastro  ,  capo  della  co- 
munità dei  sacerdoti  d'Iside  e  del  sole).  Il  titolo  dell'opera  è  dato  da  un 
flauto  meraviglioso  col  quale  Kannst  du  allmàchtig  handeln,  der  Menschen 
Leidenschaft  verwandeln,  der  Traurige  wird  freudig  sein,  dea  Hagenstolz 
nimmt  Liebe  eia  (puoi  compiere  imprese  straordinarie,  correggere  le  passioni 
umane,  mutare  il  dolore  in  felicità,  suscitare  amore  nei  cuori  indifferenti). 
Comincia  a  delincarsi  il  nebuloso  simbolismo  dell'  opera  tedesca.— e)  Pezzi 
staccati  :  circa  70 ,  tra  arie,  duetti ,  trii  ecc. ,  6  cantate  e  cioè  :  Grabmusik 
(Passione- cantata),  a  due  voci  miste,  coro  ed  orchestra,  composta  nel  1767; 
il  coro  finale  fu  aggiunto  tra  il  '70  e  il  '75.  —  La  Betulia  liberata,  oratorio 
in  due  parti  su  testo  italiano  di  Pietro  Metastasio  (Salisburgo  1771).— Una 
cantata  massonica  per  tre  voci  d'  uomo  ed  orchestra,  su  testo  tedesco  di 
anonimo,  cominciata  nel  1783,  rimasta  incompiuta.  Si  sa  che  Mozart  ap- 
parteneva alla  massoneria,  data  l' inclinazione  del  suo  animo  buono  a 
prendersi  delle  idee  universalistiche  di  amore  e  fratellanza  universale. — 
Die  Maurerfreude,  piccola  cantata  massonica  per  tenore,  coro  ed  orchestra 
(Vienna,  1785)  in  onore  di  Born  ,  presidente  della  loggia  di  cui  faceva 
parte  Mozart.  —  Davide  penitente,  su  testo  italiano  di  anonimo.  Questa  can- 
tata fu  composta  su  frammenti  di  una  messa  del  1783,  a  cui  Mozart  ag- 
giunse due  arie  nel  1 785.  —  Freimaurer  Cantate  {La  Cantata  dei  liberi  mu- 
ratori), a  tre  voci,  coro  e  orchestra  su  testo  tedesco  di  Schikaneder  (1791). 
Terminata  diciannove  giorni  prima  della  sua  morte. 

Opere  con  o  senza  pianoforte  —  46  liriche  e  28  canoni,  6  riduzioni  e  tra- 
scrizioni. 

Opere  strumentali  :  49  sinfonie.  Mozart  è  il  primo  autore  tedesco  che 
impiega  il  clarinetto  nella  sinfonia.  Fino  al  1767  le  sinfonie  di  Mozart  hanno 
soltanto  tre  parti  (senza  minuetto),  33  s  u  i  t  e  s  (pezzi  a  serie,  cassazioni, 
divertimenti,  serenate)  tra  le  quali  alcune  di  bellezza  e  d' importanza  pari 
alle  migliori  sinfonie. — 28  pezzi  diversi  e  ben  110  minuetti  oltre  a  un  nu- 
mero notevolissimo  di  allemande  (56),  Gavotte,  pantomime,  balletti' '(44)  ecc. — 
29  concerti  per  pianoforte,  13  per  volino,  12  per  vàri. 

Musica  da  camera.  —  9  quintetti  e  31  quartetti,  composti  tra 
il  1770  e  il  1790.  Ve  ne  sono  alcuni  di  altissima  concezione.  11  celebre 
quintetto  in  Mi  bemolle  per  pianoforte  e  strumenti  a  fiato  e  quello  in  La 
mag.  per  clarinetto  e  strumenti  ad  arco  furono  composti  rispettivamente 
nel  1780  e  nel  1789.— 7  t  r  i  o  e  duetti. 

Musica  per  pianoforte.  —  22  tra  s  o  n  a  t  e,  e  fantasie,  15  variazioni, 
26  pezzi  staccati,  9  pezzi  a  quattro  mani  o  per  due  pianoforti. 

Per  pianoforte  e  violino  :  45    sonate. 

Per  organo  :  17  sonate  con  accompagnamento  strumentale. 

Nelle  opere  drammatiche  Mozart  unifica  gli  elementi  della 
azione  e  della  musica  in  un'armonia  che  nei  momenti  più  felici 
è  un  vero  miracolo  di  equilibrio.  Nel  fondo  è  1'  opera  italiana 
con  tutto  P  ambiente  di  quella  comica  familiarità  che  s'  irra- 
diava negli  elementi  lirici  della  musica,  nelle  arie  e  nei  pezzi 
d' insieme.  Mozart  accompagna  alle  voci  un  tessuto  orchestrale 
ora  fìtto,  ora  tenue ,  ora  vivace   e    scintillante,    ora  appannato 
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dalle  opacità  di  pianissimi  o  di  sordine.  Questa  densa  strumen- 
talità  avviluppa  il  canto  come  in  una  fitta  rete,  lo  penetra,  lo 
assorbe,  ma  non  diventa  mai  tirannico.  È  un  sinfonismo  che 
pur  svolgendosi  conia  sua  logica,  non  soffoca  la  parola,  non 
oscura  V  azione  drammatica;  non  ha  mai  soverchia  preminenza 
stilistica  e,  nello  stesso  tempo,  si  mantiene  elevato  nell'  auto- 
nomia della  sua  forma.  La  voce  e  l'orchestra  sono  ugualmente 
cari  all'  autore  che  non  perde  mai  di  vista  V  azione  e  non  di- 
mentica mai  di  essere  un  musicista.  Da  questo  insieme  viene 
fuori  chiara  e  marcata  la  linea  del  personaggio,  come  nell'aria 
di  Doralice  in  Così  fan  tutte:  Smanie  implacabili,  uno  degli 
esempi  che  meglio  caratterizzano  la  sintesi  drammatico  musicale 
dell'arte  mozartiana. 

Mozart  è  puro  artista;  tutto  immediatezza  d'  ispirazione  ;  egli 
non  ha  programmi  estetici  ed  innovazioni  teoriche  da  applicare 
e  va  dritto  al  suo  scopo  che  è  quello  di  far  musica  ,  ma  una 
musica  sensata,  non  da  virtuoso;  e  perchè  lo  raggiunga  tutto  è 
buono:  orchestra,  canto  ,  sviluppo  tematico  ,  pezzi  staccati  al- 
l'italiana,  recitativi  e  perfino  le  roulades,  i  gorgheggi  dei  can- 
tanti, che  egli  eleva  a  dignità  d' arte ,  come  nell'  aria  della 
Regina  della  notte  al  secondo  atto  del  Flauto  magico.  Con  la  sua 
opera  multiforme  ed  ingenua,  Mozart  dimostra  in  modo  pieno  ed 
assoluto  quanto  vana  sia  la  critica  delle  forme  astratte  e  come 
tutti  i  mezzi  riescano  opportuni  all'  espressione  quando  vi  è 
un'  anima  che  dia  loro  la  vita. 

Certo,  in  Mozart  è  predominante  1'  intuizione  melodica,  pre- 
dominio che  nello  sviluppo  della  sinfonia  lo  differenzia  da  Haydn. 
Poiché  Haydn  sviluppa  tematicamente  e  precorre  Beethoven 
nella  dialettica  dei  temi,  laddove  Mozart  tende  sempre  verso  le 
riprese  melodiche  che  annoda  con  modulazioni  di  ritmi  e  di 
armonie.  Nei  contrasti  puramente  tematici  raramente  egli  per- 
viene ad  una  trasformazione  assoluta  del  tema  al  quale  è  mante- 
nuta sempre  la  sua  fìsonomia  chiara  e  suasiva  (Es.  parte  di  svi- 
luppo, 1*  tempo  della  sinfonia  in  Sol  min.).  Ma  al  contrario  di 
Haydn,  nelle  sonate  per  soli,  sia  il  violino,  sia  il  pianoforte  o 
altri  strumenti,  mantiene  elevato  ed  intatto  l'interesse  musicale 
anche  quando  non  ascenda  ad  espressività  di  eccezioni  ;  e  con 
quel  ritmo  un  po'  meccanico,  che  è  peculiarità  del  Settecento, 
e  con  la  candida  ingenuità  della  melodia,  la  sua  musica  sembra 
fatta  da  un  divino  fanciullo. 

Il  temperamento  omogeneo  di  Mozart  determina  il  carattere 
dello  stile  e  lungi  dal  farsi  dominare  dalle  differenze  rettoriche 
delle  " forme „  imprime  loro  la  sua  impronta  costante.  Per  ciò,  e 
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nelle  sinfonie,  e  nelle  sonate,  nei  quartetti  e  nei  quintetti,  e  nelle 
musiche  drammatiche  e  religiose  permane  un  carattere  omo- 
geneo e  proprio.  Questa  rara  qualità,  peculiare  a  Mozart,  non 
fu  da  tutti  compresa  e  fece  prendere  facili  abbagli  a  qualche 
ingenuo  che  nelle  sinfonie  vide  troppo  teatralità  e  nelle  opere 
drammatiche  soverchio  sinfonismo. 

Mozart  armonizza  le  antitesi  più  disparate  che,  prima  di  Lui, 
avevano  turbalo  pubblico  ed  autori;  compone  e  supera  il  dis- 
sidio teorico  tra  Gluck  e  Piccinni  ed  integra  il  canto  drammatico, 
ricevuto  in  eredità  dagl'Italiani,  con  la  strumentalità  sinfonica  che 
anche  gì'  Italiani  avevano  introdotto  nell'  espressione,  ma  tenen- 
dola in  un  campo  nettamette  separato  e  differenziato  da  quello 
del  teatro.  E  fa  di  più  :  al  dramma  umano  si  appassiona  già 
con  la  forza  dello  spirito  romantico  e  dà  in  accenti  energici  ed 
incìsivi  (*);  e  rinnova  e  irrobustisce  il  recitativo  in  una  forma 
che  parrà  buona  per  più  di  un  secolo  dopo  (  Flauto  magico: 
Entrata  di  Tamino  nel  tempio).  In  Don  Giovanni,  il  dramma 
penetra  nella  commedia,  come  in  Cosi  fan  tutte  (2)  il  sentimen- 
tale è  assorbito  nel  comico;  ed  i  personaggi  vengono  fuori  dal- 
l'azione e  dall'orchestra  in  un  rilievo  ben  delineato  nei  caratteri 
più  diversi;  di  D.  Anna  e  di  D.  Elvira,  drammatiche  ed  ango- 
sciose nel  loro  inquieto  vagare,  della  fresca  Zerlina,  del  comi- 
cissimo Leporello.  Don  Giovanni ,  anche  se  non  arriva  ad  as- 
sumere personalità  adeguata  all'originale  carattere  del  burlador 
de  Sevilla,  determina  un  ambiente  di  fascino  tra  il  cavalleresco  (3) 
ed  il  sensuale  ;  è  sempre  il  deus  ex  machina  lirico  di  questa 
originalissima  tragicommedia  così  genialmente  intravista  da  Lo- 
renzo da  Ponte  per  la  scena  musicale  del  suo  tempo. 

L'opera  musicale  di  Volfango  Mozart  è  compiuta,  in  senso 
assoluto.  In  ogni  varietà  di  forma  ;  nella  sinfonia  come  nel- 
1'  opera,  nella  musica  strumentale  da  camera,  a  solo  o  concer- 
tante, nella  lirica  religiosa;  il  solo  musicista,  senza  precedenti 
e  senza  seguito,  che  sia  riuscito  alla  stessa  importanza  d'  arte 
nel  teatro  e  nella  sinfonia.  La  musica  è  moto  primo  e  spon- 
taneo della  sua  personalità,  è  la  realtà  della  sua  esistenza.  Go- 


ti) V.  nel  Flauto  magico,  n.  19,  Terzetto  fra  Pamina,  Sarastro  e  Tamino; 
la  drammatica  scena  di  Pamina,  al  n.  21  ;  Geduld  mein  Trauter ,  ich  bin 
dein  ;  il  duetto  romantico  fra  Sarastro  e  Pamina  ,  Herr,  ich  bin  zwar  Ver- 
b  recherin  ! 

(2)  Vedi  i  magnifici  pezzi  d'insieme  ai  n.  9  e  10. 

(3)  Questo  spirito  dongiovannesco  culmina  nel  delizioso  arieggiare:  Là 
cidarem  la  mano,  nella  Serenata,  nella  tracotante  sfida  al   Commendatore. 
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mincia  a  balbettare  musica  da  la  prima  età,  con  la  stessa  pron- 
tezza naturale  del  bambino  che  comincia  a  sillabare  i  suoni 
del  linguaggio  parlato.  Le  immagini  dell'ambiente  rinascevano  nel 
suo  spirito,  in  forme  di  pura  sonorità,  che,  se  in  principio,  fu- 
rono riproduzioni,  ben  presto  divennero  veri  e  propri  atti  di 
vita  superiore.  L'  arte  di  Mozart  splende  nella  storia  come  una 
delle  più  grandi  affermazioni  spirituali:  lo  spirito  che  nella  pie- 
nezza della  sua  realtà  si  effonde  e  trabocca,  al  di  sopra  di  tutte 
le  contingenze,  vittorioso  di  ogni  miseria,  di  ogni  ristrettezza 
ed  angustia  di  volontà.  L'opera  d'arte  di  Mozart  è,  per  ciò,  di 
tanto  superiore  a  gli  episodi  della  sua  vita  grama  che  è  quasi 
impossibile  rintracciarne  in  essa  i  riflessi.  L'  artista  assorbe  in 
sé  1'  uomo  fino  a  fargli  dimenticare  le  assillanti  vicende  quo- 
tidiane e  lo  trascina  nella  vita  purificante  della  contemplazione 
eterna.  Il  tono  predominante  dell'espressione  mozartiana  è  quella 
di  una  divina  serenità  ;  dalle  forme  stilistiche  del  Settecento 
galante,  che  talvolta  bamboleggiano  come  marionette  ,  si  spri- 
giona una  luce  ;  non  abbaglia  ,  ma  accarezza.  E  sole  che  ri- 
scalda e  nutre. 

Lo  spirito  umanistico,  suscitato  in  Italia  dal  movimento  della 
Rinascenza,  aveva  dato,  nel  Seicento ,  la  grande  lirica  indivi- 
duale, espressione  umana  d'un  contenuto  storico.  Abbiamo  visto 
in  Carissimi ,  Monteverdi  e  Frescobaldi  la  rappresentazione 
umanistica  di  tre  facce  della  storia.  Questa  stessa  personalità 
umana,  nel  Settecento  italiano,  perderà  il  suo  contenuto  di  fede 
e  resterà  sensualmente  limitata  a  sé  stessa.  Quasi  contempora- 
neamente questa  sintesi  di  umano  e  di  divino  rinasce  in  Ger- 
mania con  Bach  e  si  trasforma  negli  spiriti  tragicamente  umani 
di  Haydn,  Mozart  e  Beethoven.  L'arte  umanistica  di  Frescobaldi 
diventa  materia  d'arte  per  lo  spirito  trasformatore  di  Bach  come 
la  poesia  strumentale  di  Galuppi,  Sammartini,  Vivaldi,  Rutini  e 
Alberti  sarà  il  precedente  esteriore  del  sinfonismo  moderno  da 
Haydn  a  Beethoven.  Ma  se  il  primo  eccitamento  e  1'  appoggio 
stilistico  gli  verranno  dall'  Italia,  la  sua  forma  spirituale  deter- 
minante è  tutta  nella  cultura  tedesca  che  comincia  a  rinnovarsi 
da  le  radici.  Per  1'  arte  come  per  il  pensiero  che  prendeva,  si, 
le  mosse  da  gli  elementi  circolanti  della  cultura  europea,  ma  in 
un  modo  che  già  era  affermazione  di  nuova  personalità.  Così, 
come  osservò  un  filosofo  italiano  (*),  quando  parve  che  Kant 
avesse  risentito    1'  efficacia  di    Rousseau;  ed  infatti,  Kant  vide 


(1)  Giovanni  Gentile  nell'art.  Deformazioni  storiche  (20  marzo  1916)  nel 
voi.  Guerra  e  Fede,  pag.  108,  Napoli,  Riccardo  Ricciardi,  11)19. 
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Rousseau  come  nessun  altro  aveva  mai  saputo  e  potuto  ve- 
derlo ;  il  che  significa  che  quel  che  Kant  vede  in  Rousseau  è 
Kant  che  glielo  ha  messo  dentro,  ed  in  tanto  vale  in  quanto  òdi 
Kant.  Non  diversamente  è  da  ritenersi  per  le  formazioni  este- 
tiche; poiché  se  Mozart  prese  dal  materiale  stilistico  degl'  Ita- 
liani è  perchè  egli  ne  risentì  lo  stimolo  attraverso  il  suo  spi- 
rito. Perchè  fu  Mozart  ad  edificarvi  sopra  e  non  altri,  e  non 
gì' Italiani  stessi?  La  musica  strumentale  avutasi  in  Italia  nel 
sec.  XVIII  è,  per  la  sinfonia  posteriore  dei  tedeschi,  un  antece- 
dente già  compiutosi  ed  esaurito  nella  sua  realtà  d'arte  e  che, 
per  l'intuizione  a  venire,  costituisce  come  una  n  u  o  v  a  m  a- 
t  e  r  i  a.  Come  la  natura  per  il  poeta  (1). 

L1  arte  di  Mozart  è  nello  spirito  di  Mozart.  Che  si  fa  in  con- 
tinua vicenda,  mentre  vanno  temperandosi  al  divenire  gli  ele- 
menti molteplici  della  nuova  anima  tedesca.  L'essenza  di  questa 
musica  a  cui  si  riattaccherà  immediatamente  il  genio  di  Beetho- 
wen  è  nella  storia  del  suo  tempo. 

Bene  disse  loStorck:  Quanto  più  forte  è  il  con- 
tenuto spirituale  della  musica,  tanto  meglio 
essa  deve  apparirci  come  sgorgante  dalla 
corrente  del  tempo  (Zeitstròmung),  da  la  voce  pro- 
fonda della  storia  (2).  La  Sturm  und  Drang  spirava  come 
bufera.  Dal  caos  sorgeranno  le  forze  attive  della  creazione,  non 
più  mito  della  natura  ma  coscienza  universale.  Le  visioni  trascen- 
dentali dell'  idealismo,  nel  primo  quarto  del  XIX  secolo,  porte- 
ranno all'affermazione  del  regno  dello  spirito  in  terra  ed  il  pen- 
siero, distrutta  e  superata  la  materia  del  tempo  e  dello  spazio, 
potrà  spiccare  il  suo  volo  gigantesco,  nel  passato  che  è  anche 
presente  ed  avvenire,  fino  a  riconoscersi,  senza  contradizioni, 
nei  misteri   del  domma  cristiano. 

La  personalità  di  Mozart,  quale  appare  dopo  essersi  liberata 
delle  scorie  del  suo  tempo,  e  quella  di  Beethowen,  nella  pie- 
nezza lirica  della  sua  tragica  maturità,  stanno  a  significare,  l'una, 
1'  annunzio,  l'altra,  il  componimento  di  questa  magnifica  puri- 
ficazione della  realtà,  nella  sua  concretezza  ideale. 


(1)  Per  ciò  è  falso  l'idealismo  critico  di  Fausto  Torrefranca  ed  è  niente 
altro  che  naturalismo  il  suo  procedere  alla  ricerca  delle  origini  dello  stile 
mozartiano.  Ma  lo  stile  di  Mozart  che  è  ?  Un  dato  ,  forse  ?  Un  fatto  ?  una 
formazione  biologica  ? 

(2)  Storck,  Gesch.  d.  Musile,  Stuttgart,  1918,  voi.  II,  pag.  69. 
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hoven-1770-1827.  3  —  Qn  uomini  che  mi  credete  ruvido,  scontroso,  cattivo,  quanto 
sicli  ingiusti  con  ine  !  Voi  ignorate  la  segreta  causa  di  quello  che 
è  solo  apparenza.  Il  mio  cuore  ,  la  mia  anima  furono  per  na- 
tura inclini  alla  tenerezza  ed  alla  benevolenza;  guardai  con  spe- 
ranza sempre  e  soltanto  verso  le  azioni  grandi;  ma  pensate  che  da 
sei  lunghi  anni  sono  colpito  da  un  male  per  cui  non  si  conosce  il 
nepenle....  Fui  di  animo  vivace  ed  ardente,  sensibile  anche  ai 
diversivi  della  compagnia  degli  uomini,  pure  venne  dura  ed  ine- 
sorabile la  necessità  di  allontanarmi  dai  miei  simili,  vivere  come 
un  solitario....  Io  non  potevo  più  dire  a  gli  uomini:  Non  parlale, 
gridate,  perchè  sono  sordo,  perchè  non  vi  odo.  Ahimè  !  che  non 
mi  era  possibile  confessare  la  debolezza  del  senso  che  a  me  ,  a 
preferenza  di  qualunque  altro ,  avrebbe  dovuto  essere  perfetto. 
Oh,  i  umiliazione  profonda,  quando  qualcuno,  a  me  vicino,  sen- 
tiva il  suono  d'  un  flauto,  ed  io  non  sentivo  niente,  o  da  lontano 
giungeva  la  voce  d'  un  pastore  ,  ed  io  né  pure  poteva  udirla  ! 
Per  me  era  la  disperazione;  e  poco  mancò  che  da  me  stesso  non 
dessi  fine  ai  miei  giorni.  V  arte  solo  mi  ha  trattenuto  ;  non  mi 
parve  possibile  lasciare  il  mondo  senza  aver  compiuto  tutto  ciò 
che  sentivo  di  poter  fare....  Come  le  foglie  autunnali  cadono 
scolorite,  così  la  speranza  di  guarire  è  disseccata  in  me.  Provvi- 
denza, fa  che  per  una  volta  almeno  spunti  per  me  un  puro  giorno 
di  gioia  ;  è  tanto  tempo  che  l'eco  intima  della  vera  gioia  mi  é 
straniera  !... 

Questo  il  grido  di  angoscia  e  di  tormento  sfuggito  a  Beetho- 
ven in  un  giorno  di  disperazione  ;  ad  Heiligenstadt ,  nel  1802, 
dove  vi  era  rifugiato  presso  un'amica,  nei  giorni  amarissimi  del 
disinganno. 

Dopo  venti  anni.  Prova  generale  del  Fidelio;  direttore  d'orche- 
stra: l'autore,  per  suo  espresso  desiderio.  Appena  qualche  brano 
del  primo  atto  e  già  appare  manifesto  eh'  egli  non  sente  né  i  suoni 
dell'  orchestra  ,  né  il  canto  dalla  scena.  L'  orchestra,  che  tiene 
dietro  alla  battuta  dell'autore,  non  segue  i  cantanti;  la  loro  voce 
non  è  udita  dal  direttore  che,  naturalmente,  non  può  seguirli. 
Confusione  generale.  Umlaut",  che  era  il  direttore  d'orchestra 
consueto,  non  sa  che  fare;  la  verità  gli  appare  manifesta  ma 
non  può  umiliare  il  direttore;  allora  propone  un  momento  di 
riposo.  Ma  alla  ripresa  si  rinnova  la  confusione  di  prima  ed 
é  indispensabile  interrompere.  È  evidente  V  impossibilità  di  pro- 
seguire sotto  la  direzione  d'un  sordo.  Ma  come  farglielo  inten- 
dere a  questo  sordo  che  si  chiama  Beethoven?  Nessuno 
ha  il  coraggio  di  dirgli:  Ritirati,  disgraziato,  tu  non  puoi  diri- 
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gere  la  tua  opera!  Beethoven  è  agitato,  si  guarda  intorno  con 
diffidenza  ed  inquielitudine,  pare  che  voglia  scrutare  nell'atteg- 
giamento dei  presenti ,  leggere  nell'  espressione  di  quei  volti 
turbati  quale  fosse  la  causa  dell'ostacolo.  Ma  perchè  non  potere 
andare  avanti  se  la  forza  divina  del  ritmo  agita  ancora  il  suo 
braccio  ?  se  la  mano  tiene  ben  saldo  il  bastone  del  comando  ? 
Un  silenzio  glaciale.  All'  improvviso  Beethoven  si  scuote,  con 
voce  imperante  chiama  Schindler  e  gli  presenta  il  suo  taccuino 
facendogli  cenno  di  scrivere.  E  Schindler  (^scrive:  "Per  carità, 
smettete,  vi  dirò  tutto  quando  saremo  fuori  „.  D'un  balzo  Bee- 
thoven è  giù  dal  podio  ,  gridando  :  "  Andiamo  via  subito  !  „ 
Corre  fino  a  casa  ;  affannosamente  si  lascia  cadere  inerte  e  si 
copre  il  viso  con  le  mani,  in  atto  disperato.  Passano  alcune 
ore,  non  si  muove ,  non  parla;  ha  la  muta  espressione  di  chi 
è  in  preda  all'abbattimento  più  profondo.  Ma  quando  l'amico 
vuole  andarsene,  lo  trattiene,  non  potrà  vedersi  solo...  Era  stato 
colpito  al  cuore.  Fino  al  giorno  della  sua  morte  visse  sotto  la 
impressione  della  terribile  scena. 

Questa  la  tortura  inenarrabile  di  colui  che  fu  il  più  grande 
musicista  dei  tempi  moderni.  La  vita  gli  fu  amara  sempre,  rare 
furono  le  parentesi  di  sereno.  Incontrò  molti  che  gli  vollero 
bene,  ma  non  giunsero  ad  alleviare  la  pena  della  sua  tormen- 
tosa esistenza.  I  contrasti  più  rudi  ne  resero  il  carattere  brusco 
e  contradittorio  ;  la  sua  ricca  vitalità  spirituale  che  in  mu- 
sica si  compose  in  un  equilibrio  armonico  di  forme,  nella  vita 
pratica  si  sciolse  in  tendenze  ineguali,  senza  compensi. 

La  sordità  tolse  a  Beethoven  la  gioia  suprema  di  conoscere 
la  creatura  del  suo  spirito.  Minacciato  fino  dal  1796,  a  26  anni, 
nel  1802  ne  è  vinto.  Non  sa  rassegnarsi  a  questa  che  è  la  somma 
rovina  della  sua  vita  straziata  e  cerca  di  fingere,  come  se  nel- 
l'ingannare  gli  altri,  nell'illudersi,  provasse  un  ristoro.  Ma  invano, 
perchè  la  verità  è  inesorabile.  Egli,  Beethoven,  è  sordo  e  dovrà 
essere  così  puro  spirito  da  rinunziare  ad  apprendersi  mediante 
il  senso.  La  sua  sordità  segna  il  massimo  superamento  della 
contingenza  umana.  E  continua  nella  sua  creazione,  più  grande, 
più  puro,  sublime;  al  di  là  della  materia  che  per  lui,  ormai  non 
esiste»  nell'  incapacità  di  udire  quello  che  gli  viene  dall'  anima 


(lì  L'episodio  è  riferito  da  lo  stesso  Schindler  in  Biogr.  L.  v.  Beethoven 
(ried.  dal  Kalischer,  1909).  Beethoven  aveva  conosciuto  Schindler  fino  dal 
1914  quando  costui,  a  causa  d'una  dimostrazione  liberale,  s'era  buscali 
alcuni  giorni  di  prigione.  Schindler  divenne  intimo  di  B.,  e  fu  depositario 
dei  famosi  quaderni  di  conversazione.  Dal  1819  con  Beethoven,  sordo  pieno, 
non  si  poteva  comunicare  che  per  iscritto. 
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e  che ,  appunto  perchè   non    appreso    dai    sensi  ,    è    purissima 
idealità. 

Figlio  d'  un  padre  alcolico  e  d'  una  infelice  divorata  da  la 
tubercolosi,  ignorò  le  gioie  della  famiglia;  ebbe  la  disgrazia  di 
voler  bene  ad  un  nipote  dissoluto,  Carlo,  che  gli  diede  ama- 
rezze e  disinganni.  Il  fratello  Giovanni,  spirito  gretto  di  pesce- 
cane, arricchitosi  con  le  guerre  del  1805  e  del  1809,  ebbe  fin- 
felice  idea  di  andarsene  a  vivere  a  Vienna,  dove  viveva  Ludo- 
vico (1820).  E  un  seccatore  crudele  e  feroce  ;  questo  pervenuto 
con  la  speculazione  sul  sangue  altrui,  avrebbe  voluto  battere 
moneta  col  genio  del  fratello  e  lo  dileggia,  perchè  non  sa  trarre 
utili  dal  capitale  naturale  della  sua  anima.  Si  rivela  in  lercie 
esclamazioni  come  la  seguente:  Se  fossi  il  Beethoven  composi- 
tore di  musica,  nuoterei  nei  milioni  ! 

Nel  1787  perde  la  madre  e  il  padre,  vecchio  intemperante,  non  ha  più 
chi  lo  trattenga  nel  suo  vizioso  egoismo.  Ancora  giovane  Ludovico  aveva 
trovato  valida  protezione  nel  conte  di  Valdstein  e  poi,  presso  l'elettore 
Massimiliano  Francesco,  figlio  di  Maria  Teresa,  arciduca  d'Austria;  suc- 
cessore, nel  1784,  di  Massimiliano  Federico,  Arcivescovo  Elettore  di  Bonn 
città  nativa  di  Beethoven,  e  presso  il  quale,  all'età  di  tredici  anni,  il  gio- 
vinetto musicista,  appoggiato  dai  buoni  uffici  del  suo  maestro  Cristiano 
Gottlob  N  e  e  f  e  aveva  ottenuto  un  posto  di  organista.  Beethoven,  fanciullo 
ancora,  ebbe  un  tormentatore  nel  padre,  affetto  dalla  mania  di  fare  di  lui 
un  fanciullo  prodigio  uso  Mozart.  E  per  stupire  la  gente  con  questa  pre- 
cocità inesistente  gli  tolse  due  anni  di  età,  tanto  che,  per  molti  anni, 
lo  stesso  Beethoven  credette  di  essere  più  giovane.  In  certo  modo,  però, 
questa  spietata  mania  del  padre  gli  riuscì  utile,  perchè  all'età  di  nove 
anni  aveva  già  conoscenza  delle  sonate  di  Haydn,  di  Mozart  e  di  quel 
Clementi  che  doveva  avere,  in  seguito,  tutta  la  sua  ammirazione.  Il  primo 
insegnante  di  Beethoven  fu  un  certo  Pfeiffer,  per  un  anno  ;  poi  l'organista 
Van  der  Eeden;  terzo,  Cristiano  Neefe,  legato  da  un  sincero  attaccamento 
al  suo  giovane  allievo.  Neefe  gli  mise  in  mano  //  Clavicembalo  ben  tem- 
peralo, lo  incoraggiò  nei  primi  cimenti  della  composizione  ;  i  quali  furono: 
Nove  Variazioni  per  pianoforte  (1783),  tre  sonatine,  id.,  dedicate  a  Massi- 
miliano Federico   (1783-84). 

Per  mezzo  di  Neefe,  Beethoven  conobbe  lties  che,  a  sua  volta,  lo  in- 
trodusse nella  famiglia  von  Breuning:  uno  dei  figliuoli,  Stefano,  e  la  figlia 
Eleonora,  dovevano  appartenere  al  numero  dei  suoi  amici  più  cari.  In 
questa  casa  fu  tenuto  come  un  figliuolo  e  gli  si  offrirono  utili  contatti. 
Qui  conobbe  anche  F.  G.  \Y  e  g  e  1  e  r,  suo  futuro  biografo.  Ma  soprattutto 
gli  valse  la  conoscenza  del  conte  Ferdinando  Waldstein.  Recatosi  a 
Vienna  nel  1787,  vi  conobbe  Mozart  e  non  è  improbabile  che  abbia  avuto 
da  lui  qualche  suggerimento  tecnico.  Vi  ritornò  nel  1792,  un  anno  dopo 
la  morte  di  Mozart;  il  viaggio  fu  sollecitato  da  Waldstein  che  vivamente 
s'interessava  a  le  sue  sorti  ed  avrebbe  voluto  farlo  studiare  con  Haydn. 
Ma  la  scuola  del  grande  sinfonista  di  Holirau  non  diede  i  frutti  aspettati; 
Haydn  non  era  per  L'insegnamento.  E  poi,  era  il  tempo  in  cui,  reduce  dai 
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trionfi  londinesi,  pensava  con  nostalgia  alla  capitale  britannica.  Avvenne 
che  i  rapporti  tra  maestro  ed  allievo  non  si  strinsero  mai  ;  sembra,  anzi, 
che  Beethoven,  contemporaneamente  e  di  nascosto,  prendesse  lezioni  da 
Schenk,  autore  dell'opera  //  Barbiere  del  villaggio  (  •  ).  Partito  Haydn 
per  Vienna,  Beethoven  passò  a  studiare  con  Albrechtsberger, 
forte  nella  tecnica  rigorosa,  dal  quale  venne  iniziato  allo  studio  severo 
della  composizione  formalistica.  Beethoven  non  fu  un  allievo  ideale  ;  i 
fremiti  del  genio  dovevano  renderlo  insofferente  dei  vincoli  della  pedan- 
teria, anche  se  utile,  in  un  primo  momento,  all'esercitazione  stilistica. 
Non  lardò,  quindi,  a  delinearsi  un  conflitto  insanabile  tra  l'allievo  che 
considerava  le  regole  della  composizione  come  strumenti  del  mestiere  ed 
il  maestro  che  li  teneva  per  articoli  inviolabili  di  un  codice  di  estetica 
supremo  e  definitivo.  L'arte,  per  l'artista,  è  un  da  farsi  che  gli  pare  non 
si  faccia  mai;  per  la  scuola  è  un  fatto.  Beethoven  giudicò  Albrechtsberger 
come  un  maestro  "  nell'arte  di  fare  scheletri  musicali  „.  Più  legato  fu, 
invece,  a  S  a  1  i  e  r  i,  italiano,  col  quale  si  esercitò  nella  composizione 
vocale  ed  a  testimonianza  dei  suoi  sentimenti,  gli  dedicò  le  sonate  per 
violino  op.  12.  Forse  studiò  il  violino  con  Schuppanzigh  che  con 
Sina,  Weis  e  Kraft,  in  casa  Lichno  wski,  a  Vienna,  doveva  essere  il 
primo  interprete  dei  suoi  quartetti.  Ormai  Beethoven  compone  e  pubblica: 
nel  1793,  le  Variazioni  per  pianoforte  e  violino  su  tema  di  Mozart  (Se  vuol 
ballare)  ;  le  Variazioni  a  due  mani  (C'era  una  volta)  ed  a  quattro  (su  tema 
del  Conte  Waldstein)  ;  nel  1795,  i  tre  trio,  opera  prima,  per  pianoforte, 
violino  e  violoncello.  Le  sonale  per  pianoforte,  opera  seconda,  le  dedicò 
ad  Haydn. 

A  Vienna  Beethoven  allargò  di  molto  la  cerchia  delle  sue  re- 
lazioni personali;  aiutato  dalle  commendatizie  del  Waldstein  gli 
fu  agevole  penetrare  nell'  alta  società.  Il  principe  Carlo  Lichnow- 
sky  lo  ospita  con  nobile  senso  di  mecenatismo  ed  accoglienza 
lusinghiera  trova  presso  i  Rasumowsky,  i  Browne,  i  Pasqualati. 
i  Fries.  Quando,  nel  1796,  intraprende  un  giro  artistico,  si  ricorda 
con  rimpianto  della  nobile  compagnia  lasciata  a  Vienna;  quan- 
tunque sia  bene  accolto  a  Norimberga,  a  Lipsia ,  a  Berlino  ed 
abbia  l'onore  di  suonare  a  corte,  ammirato  da  Federico  Gu- 
glielmo III  e  dal  principe  Luigi  Ferdinando  di  Prussia,  musi- 
cista egli  stesso.  Conobbe  Cramer  e  Steibelt  col  quale, 
nel  salone  del  conte  Fries,  venne  al  paragone  nel  suonare  il  pia- 
noforte e  lo  superò  di  gran  lunga.  Una  prova  di  alta  amicizia  da 


(1)  Secondo  altri,  invece,  era  proprio  Haydn  che  amava  farsi  rimpiazzare 
da  lo  Schenk  nel  dar  lezioni  a  Beethoven.  In  ogni  caso  se  tra 
Beethoven  ed  Haydn  non  vi  furono  relazioni  in- 
trinseche nei  riguardi  della  scuoia,  si  determi- 
narono tra  loro  stretti  rapporti,  come  artisti,  al 
disopra  delle  loro  persone  e  di  ogni  documen- 
tazione materiale,  come  appare  dall'  efficacia  che  Beethoven 
risente  di  Haydn  in  alcune  sue  composizioni  del  primo  periodo. 
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parte  ilei  suoi  amici  viennesi  la  ebbe  cerlamente  nel  1808  quando, 
invitato  a  Casse]  da  Gerolamo  Napoleone,  allora  re  di  Vestfalia, 
fu  trattenuto  a  Vienna  da  vive  insistenze  ed  i  principi  Lobkowitz, 
Kinsky  e  1'  arciduca  Rodolfo  si  misero  d'  accordo  nell'  impe- 
gnarsi a  versargli  una  pensione  annua  di  4000  fiorini;  somma 
cospicua  che  Beethoven  non  doveva  mai  realizzare;  prima,  per 
la  morte  del  Kinsky,  poi  per  il  dissesto  finanziario  causato  dalla 
guerra  del  1809  (').  L'  anno  appresso  strinse  amicizia  con  Bet- 
tina Brentano,  l'amica  di  Goethe;  recatosi  a  Teplilz  presso 
Carlsbad  avvicinò  anche  il  grande  poeta,  ma  tra  i  due  non  si 
stabilirono  relazioni.  Di  lui  scriveva  Goethe:  "  È  una  personalità 
indomita  che  non  ha  tutti  i  torti  nel  trovare  il  mondo  detesta- 
bile ma,  in  tal  modo,  non  lo  rende,  di  certo,  più  gradevole 
ne  a  sé  né  a  gli  altri  „.  Invece  fu  amico  del  poeta  Grillpar- 
z  e  r  del  quale  aveva  in  animo  di  mettere  in  musica  la  Melusina, 
a  tal  proposito  ebbe  conversazioni  col  poeta  di  cui  si  conser- 
vano le  tracce  nei  "  quaderni  „  (2). 

Isuoi  mezzi  economici  dovevano  essere  scarsi  nel  1812,  quando 
S  p  o  h  r  ,  allora  a  Vienna,  chiedendogli  perchè  non  s'  era  fatto 
vedere  per  alcuni  giorni,  si  sentì  rispondere  che  aveva  le  scarpe 
rotte.  Il  7  maggio  1824  è  costretto  a  dirigere  la  nona  sinfonia 
in  abito  chiaro:  "  O  grande  maestro  „  esclama  Schindler  u  tu 
non  hai  né  meno  un  abito  nero!,,.  Nel  1827,  anno  della  sua 
morte,  si  rivolge  a  la  società  Filarmonica  di  Londra  per  farle 
organizzare  un  concerto  a  suo  benefìcio.  Gli  furono  inviate  cento 
sterline.  Fu  uno  spettacolo  straziante  vederlo  con  la  lettera  in 
mano,  singhiozzante  di  gioia  e  di   riconoscenza. 

La  vita  di  Beehtoven  si  svolge  in  mezzo  a  stridenti  contradi- 
zioni; vibra  in  lui  un'  anima  infiammabile  e  diseguale.  L'uomo 
è  un  disgrazialo  in  preda  ad  impulsi  contrari;  prega,  implora, 
è  straziante  nella  confessione  della  sua  disgrazia,  ma  se  è  preso 
dalla  collera  pare  una  belva  ferita;  non  guarda  ad  alcuno  e  arriva 
fino  alla  bestemmia.  Le  energie  della  sua  anima,  che  si  com- 
pongono naturalmente  nelle  divine  armonie  della  contempla- 
zione artistica,  sono  incapaci  di  equilibrarsi  nelle  forme  pratiche 
della  vita  ordinaria.  Diffidente,  violento,  facile  all'ira;  per  un 
vago  sospetto  mette  alla  porla  il  fedele  Schindler.  È  agitato  da 
forze  estreme;  nella  cultura,  nella  politica,  nella  vita.   Tra  vec- 


(1)  Lo  stato    austriaco    fu    costretto  a  ridurre    il  valore  della  moneta  e 
gli  eredi  di    Kinsky    si  rifiutarono  di  riconoscere  gl'impegni  del  principe. 

(2)  Cfr.  A.  Ch.  Kalisciiiìk,  lieelhoven  und  Grillparzer  (Nord  un  Siid,  1891). 
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chio  regime  e  romanticismo  si  figura  un  Napoleone  con  la  toga, 
balzato  dalle  vite  di  Plutarco.  Piena  la  mente  di  miti  morali 
venuti  fuori  dal  secolo  dei  lumi,  agitava  le  idee  astratte  di  li- 
bertà, virtù,  eroismo  come  se  fosse  uscito  da  la  scuola  di  Gian- 
giacomo.  Nelle  espansioni  dolorose  del  sentimento,  si  lascia 
andare  a  sfoghi  laceranti,  segni  di  un  disordine  affettivo,  d'una 
lotta  intima  che  saranno  il  tormento  dell'uomo  ma  verranno 
superate  dall'  artista. 

Non  visse  mai  senza  un  amore  che  non  lo  possedesse  tutto  (4), 
ma  fu  leopardianamente  infelice.  Brutto  ,  butterato,  d1  aspetto 
sgradevole  e  selvatico,  era  facile  ad  accendersi.  Trovò  amicizia, 
non  amore.  Teresa  Malfatti,  Giulietta  Guicciardi,  Amelia  Sébald, 
Teresa  di  Brunswick  ci  ricordano,  ciascuna,  episodi  differenti 
della  viia  sentimentale  di  Beethoven.  Chiunque  sia  la  immortale 
amata  resta  acuto  e  reale  il  contrasto  fra  l'amore  bruciante  di 
cui  palpitano  le  tre  lettere  a  lei  indirizzate  e  la  misera  conclu- 
sione di  esso  (2).  Egli  è  tratto  ad  espressioni  di  rimpianto  fino  a 
la  disperazione.  Né  può  soccorrerlo  la  sua  fede  religiosa  imbevuta 
di  spirito  razionalista.  Nel  1801  scrive  a  Wegeler:  "  Spesso  ho 
maledetto  la  mia  esistenza  e  il  creatore.  Plutarco  mi  ha  ricon- 
dotto alla  rassegnazione.  Voglio,  se  mi  sarà  possibile,  voglio 
sfidare  il  destino;  ma  vi  sono  momenti  della  mia  vita  in  cui 
mi  sento  la  più  misera  creatura  di  Dio  „. 

L'  opera  d'  arte  di  Beethoven  è  precisamente  all'opposto.  Se 
nella  vita  dell'  uomo  la  linea  d1  azione  s' infrange  ed  il  carattere 
appare  inafferrabile,  in  arte,  i  contrasti  si  livellano  nella  beata 
armonia  della  forma.  L'  uomo  è  il  tipo  schietto  del  nuovo  tem- 
peramento romantico;  l'artista  è  al  di  sopra  ,  perchè  assurge  al 
dominio  delle  sue  disparate  forze  spirituali  che  raduna  e 
compone  in  un  ordinamento  superiore.  Se  nell'opera  mu- 
sicale si  fosse  proiettato  1'  uomo  tale  qual'  era  nel  suo  disordine 
psicologico,  ne  sarebbe  venuto  fuori  uno  scapigliato  romanti- 
cismo. La  musica  avrebbe  avuto  la  sua  Sturili  iind  Drang,  ma 
avrebbe  perduto  un  capolavoro. 

Il  primo  tempo  della  sonata  strumentale  ebbe  grande  impor- 
tanza per  il  suo  valore  espressivo,  come  tipo  di  linguaggio  mu- 


li) Wegeler  :  in  hohem  Grade  von  ihr  ergriffen. 

(2)  Queste  tre  appassionate  lettere  hanno  fatto  argomentare  in  mille 
modi,  alla  ricerea  di  chi  fosse  al  secolo  la  Unsterbliche  Geliebte.  Per 
molto  tempo  si  credette  fosse  Giulietta  Guicciardi  (1800),  ma  il  Thayer  si 
pronunziò  per  Teresa  di  Brunswick  (1806).  Il  Frimmel,  invece,  fa  risalirete 
lettere  al  1795  ed  avanza  una  nuova  ipotesi  generalmente    non    accettata. 
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sicale  assoluto.  In  esso  V  unità  discorsiva  venne  concentrandosi 
nel  contrasto  dialettico  fra  due  momenti  musicali  ;  fin  dalle 
sonale  di  Domenico  Scarlatti  ove  il  duotematismo  ritmico  si 
contrappone  alla  pura  ritmicità  o  al  tematismo  fugato  dei  suoi 
immediati  predecessori:  il  padre  Alessandro  e  Francesco  Du- 
rante (t).  Nel  Settecento  ,  da  Galuppi  a  Rutini,  gli  elementi  rit- 
mici e  tonali  continuano  ad  alternarsi  e  da  questa  fusione  ap- 
pare una  forma  brillante  in  molteplicità  inafferrabili  ;  sono  lampi 
di  armonie  attraversale  dal  fluido  ritmico  a  cui  si  alterna  la 
riposante  malinconia  di  pensose  melodie  in  chiaroscuro.  A  tale 
mobilità  di  fantasia  in  continuo  rinnovo  ripugnò  la  fissità  di 
uno  schema,  reclamato,  d'  altra  parte,  come  necessario,  dal  for- 
malismo degli  stilisti  e  dalle  esigenze  della  scuola.  A  questa 
richiesta  risposero  meglio,  per  diversità  d1  indole,  le  composi- 
zioni strumentali  dei  tedeschi;  primo  di  questi,  F.  E.  Bach  che, 
senza  elevarsi  alle  rivelazioni  del  genio,  fu  innegabilmente  gar- 
bato ed  ingegnoso  musicista.  Così  avvenne  che  nel  1762  il  Mar- 
purg  potè  fissare  la  definizione  traendola  dal  fatto  eh'  essa  con- 
sisteva nel  succedersi  di  tre  o  quattro  pezzi  "  intitolati  semplice- 
mente allegro,  adagio,  presto ,  benché  il  loro  carattere  potesse 
essere  quello  d'  un'  allemanda,  d'  una  corrente  e  d'  una  giga.  „ 
E  così  ebbe  origine  uno  dei  più  grandi  spropositi  in  cui  so- 
gliono cadere  con  la  massima  tranquillità  e  le  scuole  di  com- 
posizioni e  i  notiziari  di  storia  musicale,  con  a  capo  Vincent 
d'Indy,  che  la  sonata  abbia  avuto  origine 
dalla   Suite. 

La  sonata,  dunque,  è  la  forma  della  espressione  musicale  as- 
soluta; equivalente,  nello  spirito,  al  significato  di  trio,  quartetto, 
sinfonia,  concerto.  Le  differenze  di  questi  nomi  derivano  dal 
variare,  in  numero  ed  in  qualità,  dei  mezzi  strumentali  di  ese- 
cuzione. Dopo  l'attività  sonatistica  del  secolo  XIX  ,  annunziate 
con  ritmo  vivace  le  tendenze  espressive  della  vita  spirituale 
moderna,  subentrò  all'arte  immediata  uno  stadio  riflesso  della 
coscienza  musicale.  Gli  spiriti,  ripiegandosi  astrattamente  su  le 
impressioni  ricevute,  da  Scarlatti  a  Mozart,  s'  industriarono  a  fis- 
sarle, per  poterne  seguire,  studiarne  il  procedimento  logico  e 
ricavarne  possibilmente  delle  norme  che  ne  spiegassero  in  certo 
modo  la  causalità  stilistica.  Procedimento  da  naturalisti,  estraneo 
all'  arte  e  condannabile,  se  usato  con  finalità  a  sé    stesso  ,  ma 


(1)  Come  si  pervenga  a  questa  unità  di  espressione,  cfr.  quanto  ho  scritto 
su  ì'/deale  della  musica  strumentale  seicentesca  in  Origini  e  sviluppo  dell'arte 
pianistica,  cit.,  pag.  136. 
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utile,  come  preparazione  preliminare  alle  considerazioni  supe- 
riori del  pensiero  critico.  Questa  fu  la  genesi  spirituale  dei 
princìpi,  ribaditi  da  la  pratica  di  H  a  y  d  n  e  Mozart,  che 
fissarono  definitivamente  lo  schema  della  sonata. 

La  struttura  del  primo  te  m  p  o  di  sonata  era  la  seguente  :  I)  E  spo- 
sizione dei  momenti  fondamentali  dell'ispirazione  (detti  volgarmente: 
idee,  motivi,  temi);  se  il  p  r  i  m  o  in  maggiore,  il  secondo,  nel  tono  della 
dominante  ;  se  in  minore,  il  secondo  al  relativo  maggiore.  Un  passaggio 
modulante,  detto  coda,  doveva  includere  questa  prima  parte  a  cui  era 
imposto  l'obbligo  della  replica.  II)  Sviluppo,  nel  quale,  mediante  ac- 
conci cambiamenti  di  tono,  erano  valorizzati  musicalmente  i  momenti  li- 
rici Uà  e  2a  idea)  esposti  nella  prima  parte.  Ili)  Ripresa  dell'esposi- 
zione e  quindi  dei  due  motivi  generatori,  ma  questa  volta  anche  il  secondo 
doveva  svolgersi  nella  stessa  tonalità  del  primo  (rivolto).  Infine, 
movimento  conclusivo,  altra  coda,  possibilmente  più  sviluppala  della 
prima.  Secondo  lo  Chantavoine,  il  ritorno  del  secondo  motivo  alla 
tonica,  esposto  la  prima  volta  nel  tono  della  dominante,  dava  l' impressione 
d'un  equilibrio  lungamente  cercato  e  finalmente  raggiunto,  d'un  problema 
risoluto,  con  soddisfazione  dell'intelletto  a  della  sensibilità  (l). 

In  genere,  per  uno  strumento  solista,  la  sonata  era  di  tre  tempi  (allegro- 
adagio-allegro)  ;  per  più  strumenti,  trio,  quartetto  fino  all'ottetto,  sinfonia, 
i  tempi  erano  quattro    (allegro-adagio-scherzo  o  minuetto,  allegro). 

Beethoven,  dopo  essersi  identificato  con  lo  spirito  a  cui 
immagine  e  somiglianza  era  apparso  il  piano-schema  della  forma 
sonata,  comincia  subito  a  distaccarsene.  E  una  immobilità  con- 
tinua, movimento  che  non  conosce  arresti.  Ogni  forma  nuova 
sarà  in  lui  un  superamento.  In  questa  tensione  si  consuma  il 
suo  fisico  e  si  concreta  la  sua  arte.  È  continua  aspirazione  verso 
un  mutamento  ideale  ,  uno  Sireben  infaticabile  che  lo  trarrà 
sempre  lontano  da  le  formule  fissate  nei  casellari  della  retto- 
rica.  E  trasforma  ed  invera  i  precedenti  sinfonici  in  una  mul- 
tiformità  rinnovatrice.  Ogni  giorno,  così  tenta  egli  di  espri- 
mere il  suo  interno  affanno,  mi  avvicina  al  fine  della 
mia    vita    che    sento    ma    non    posso    esprimere. 

Per  ciò  Beethoven  non  può  cristallizzarsi  nella  fissità  sche- 
letrica della  forma  sonata;  e  comincia  subito  ad  imprimervi  uno 
stampo  personale.  Le  sonate  per  pianoforte  op.  2, 
n.  1,  2,  3,  sono  in  quattro  tempi  •  nell'  adagio  della  n.  2  già  si 
attua  una  ispirazione  profonda.  La  sonata  op.  7  in  Mi  beni., 
anch'  essa  in  quattro  tempi,  è  la  prima  esplosione  dell'  impe- 
tuosa vivacità  beethoveniana,  col  primo  tempo,  a  scatti,  brioso, 
col  pensoso  adagio  ed  il  fantastico  minore  del  terzo  tempo;  nella 


(1)  Beethoven,  ed,  Alcan,  Parigi  1907,  pag.  83. 
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sonata  op.  31  n.  3  (1805)  manca  Yadagio,  vi  sono,  in  compenso, 
scherzo  e  minuetto,  come  anche  nel  quartetto  op.  18  n.  4  (1809); 
contro  il  precetto  generale  per  cui  i  tempi  di  mezzo  dovevano 
essere  adagio  e  scherzo  (o  minuetto,  non  scherzo  e  minuetto  in- 
sieme). Le  sonate  op.  27,  per  pianoforte,  si  modellano  secondo 
un  ordinamento  così  intimo  ad  una  personalissima  intuizione 
che  respinge  qualsiasi  filiazione  o  affinità  meccanica  con  i  pre- 
cedenti tradizionali:  1'  op.  26,  con  lo  stupendo  tema  con  varia- 
zioni, lo  scherzo,  la  marcia  funebre  in  morte  di  un  eroe,  il 
fluido  allegro  conclusivo.  L'op.  27,  in  Do  dies.,  fu  dedicata  a 
Giulietta  Guicciardi.  La  meravigliosa  melodia,  incorporata  alle 
terzine  arpeggianti  in  minore,  si  sviluppa  in  un  primo  tempo 
che  è  una  delle  più  profonde  rivelazioni  musicali  (').  Quanto 
lontana  da  la  terra  realistica  della  prima  sonata!  Beethoven  la 
chiamò  sonata  quasi  una  fantasia,  forse  a  prevenire  i  rimpro- 
veri del  pedantismo  scolastico. 

Le  sonate  n.  1  e  2  della  meravigliosa  op.  10  (1788)  sono  in 
tre  tempi;  il  n.  3  superiore  a  gli  altri.  11  movimento  del  primo 
tempo,  in  La  magg..  si  scatena  con  rapidità  vertiginosa.  Passa 
quindi  ad  un  secondo  motivo  melodico  in  minore  che,  nel  rivolto 
(ripresa  della  terza  parte)  viene  riprodotto  a  la  quinta;  ma  an- 
che qui  sarà  vano  riportarsi  alle  tradizionali  divisioni  sche- 
matiche, perchè  la  fantasia  potente  dell'artista  ha  superato  gli 
angusti  limiti  dei  presupposli  teorici.  Anche  la  Patetica  (op.  13, 
1799)  è  in  tre  tempi;  affine  in  qualche  momento  al  quartetto 
op.  18  in  Do  min.,  composizioni  fra  le  più  popolari  nel  dovi- 
zioso repertorio  beethoven.  Nella  sonata  op.  28  (1801-02)  detta 
Pastorale,  il  colorito  armonico  riesce  a  mutare  singolarmente 
l'aspetto  consueto  delle  tonalità:  s'inizia  su  un  pedale  di  Re  ed 
un  accordo  di  settima  che  fa  attendere  alquanto  la  risoluzione; 
il  secondo  motivo  appare  in  forma  episodica,  più  che  la  sua 
individuale  delineazione  ,  è  il  tono  della  dominante  che  ce  lo 
fa  scorgere;  senonchè  1'  episodio  si  snoda  attraverso  modula- 
zioni e  ritmi  inaspettati  fino  al  venusto  mormorare  in  Do  dies. 
magg.  che  sboccherà  con  pienezza  melodica  nella  tonalità  di 
La  magg.  I  singoli  momenti  non  s'  attaccano  1'  uno  all'  altro  , 
ma  l'uno  si  svolge  da  l'altro,  con  un  gioco  di  tonalità  congruo 


(1)  Questa  sonata  fu  detta  Lanbensonate  (sonata  del  pergolato)  perchè  si 
voleva  che  Beethoven  l'avesse  scritta  all'ombra  d'un  fogliame.  L'è  restato 
il  grossolano  appellativo  di  Mondschein  (Chiaro  di  luna)  datole  da  Ludo- 
vico Hellslab  che  credeva  di  scorgere,  nell'adagio,  un  effetto  di  chiaro  di 
luna  sul  lago  dei  Quattro  Cantoni. 
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allo  stato  fondamentale  dell'  ispirazione.  U  op.  31  n.  2  in  Re 
min.  (1803),  poco  posteriore  a  la  seconda  sinfonia,  è  voce  di 
passione  intensa  che  si  appacia  nell'  allegretto  finale,  un  mira- 
colo di  serena  ingenuità;  un  po'  scherzoso  e  civettuolo,  ma  sor- 
retto, nell'ossatura,  da  un  potente  ritmo  dialettico  l1). 

Tra  le  sonate  op.  31  (1803)  e  la  sonata  a  Kreutzer,  op.  47  (primavera  del 
1804),  abbiamo  le  seguenti  opere  di  ordine  secondario  nell'attività  di  Bee- 
thoven e,  nonostante  il  numero  d'ordine  editoriale,  scritte  anterior- 
mente all'op.  31.  Esse  sono:  Sette  Bagattelle  per  pianof.  op.  33;  Varia- 
zioni id.,  op.  34  e  35;  Concerto  in  Do  min.  per  pianof.  e  orch.  op.  37; 
Trio  op.  38  (riduzione  del  settiraino  op.  20);  preludio  per  organo  op.  39  ; 
romanza  per  violino  op.  40  ;  tre  marce  a  quattro  mani  op.  45,  Trio  varia- 
zioni, op.  46. 

Il  genio  di  Beethoven  si  afferma  con  vigore  già  nella  Sonata 
per  pianoforte  in  Do  maggiore,  op.  53,  dedicata  al  Conte  di 
Valdslein,  detta  l'Aurora  (1804).  Il  primo  tempo  è  un  formida- 
bile rinnegamento  dei  precetti  di  scuola.  Lo  schema  tradizionale 
che  distribuisce  tonalità  e  temi  in  un  piano  regolatore,  crolla; 
il  vecchio  scenario  sprofonda  nell'abisso  dei  secoli  e  spunta  la 
aurora  d'un  giorno  eterno,  il  trionfo  dello  spirito  nella  coscienza 
di  sé  stesso.  Tutto,  in  questa  sonata  scorre  con  la  più  tranquilla 
semplicità,  ma  tutto  è  enorme;  tanto  più  edificante,  quanto  più, 
nel  dominio  travolgente  d'impulsi  nuovi,  si  è  attuata  la  conira- 
dizione  a  le  leggi  antiche. 

Fra  primo  e  secondo  motivo  (nell'Allegro)  non  v'è  alcun  rap- 
porto tonale  prevedibile  :  l'uno  in  Do  maggiore,  con  la  febbrile 
ripercussione  di  accordi  in  maggiore  immediatamente  ripetuta 
in  Si  bem.,  tra  un  acuto  lampeggiare  di  guizzi  tematici  ;  l'altro 
in  Mi  magg.,  connesso  al  primo  da  un  episodio  in  Si  mag- 
giore necessario  e  centrale  nel  serrato  gioco  dialettico.  Ormai 
Beethoven  naviga  nelle  acque  beate  della  pura  fantasia  e  si 
discioglie  dal  passato  che  pure  è  penetrato  nel  suo  spirito,  lo 
ha  formato  nell'anima,  ma  che  egli  respinge  e  supera  nell'este- 
riorità delle  apparenze  materiali.  E  viene  fuori  l'Appassionala, 
op.  57,  pubblicata  a  Vienna  nel  1807,  ma  iniziata  fino  dal 
1804  ;  (2)  tre  tempi  :  un  succedersi  travolgente  di  bellezze  inef- 


(1)  Evidentemente  inferiori  ed  arretrate  sono  le  due  piccole  sonate  op.49; 
benché  pubblicate  nel  1805,  non  è  dubbio  su  l'anteriorità  della  loro  com- 
posizione. Nella  sonata  in  Sol  è  svolto  diversamente  il  minuetto  del  set- 
ti mi  no  op.  20. 

(2)  Critici  ed  amatori  le  appiccicarono  etichette  diverse;  tra  le  quali 
singolare  quella  del  Kòhler  :  unbewusste  Programmusik,  musica  a  pro- 
gramma ..  incosciente. 
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fabili.  La  sonala  in  Fa  diesis  min.,  op.  78,  a  Teresa  di  Brun- 
swick, (l)  è  un  capolavoro  di  melodia  desolala,  piena  di  un 
romanticismo  intimo  e  raccolto.  Tra  1  Appassionata  e  la  Sonata 
a  Teresa,  Beethoven  aveva  potuto  dar  vita  ad  altre  ben  t  r  e 
opere  complesse  e  perfette  :  la  5.a  e  la  6.a  sinfonia,  il  5.°  con- 
certo per  pianoforte  ed  orchestra. — Nella  sonata  per  pianoforte 
op.  81  (L'addio,  l'assenza,  il  ritorno)  si  mantiene  salda  V  unità 
d'ispirazione  che  dal  tema  fondamentale  deW addio  fa  scaturire 
tutto  lo  svolgimento  del  primo  tempo.  Il  secondo  motivo  in  Si 
beni,  non  è  altro  che  lo  stesso  tema  principale  con  i  singoli 
suoni  allungati  ;  ma  la  vibrazione  dell'ambiente  armonico  è  così 
nuova  da  farlo  apparire  trasformato  La  sonala  in  Mi  minore 
(op.  90,  1815)  si  collega  ad  un  episodio  riferito  da  Schindler: 
il  conte  Lichnowsky  aveva  sposato  un'attrice,  contro  la  volontà 
della  famiglia;  Beethoven  diceva  che  nel  comporre  Top.  90  aveva 
sentito  come  vibrare  in  sé  le  impressioni  suscitate  in  lui  dallo 
accaduto.  E  chiamò  il  primo  tempo  :  Lotta  fra  la  testa  ed  il 
cuore;  il  secondo:  Conversazione  con  l'amata;  titoli  che  non 
furono  mai  pubblicati. 

Le  sonate  per  violino  e  quelle  per  violoncello  e  pianoforte  hanno  la 
seguente  cronologia  :  Le  tre  prime,  op.  12,  sono  del  1799  ;  ie  seguenti,  op.  23 
e  24,  del  1800-01  ;  Top.  30  ne  comprende  Ire  e  risale  al  1802,  l'anno  della 
seconda  sinfonia.  Della  Sonata  a  Kreutzer,  op.  47,  fu  composto 
prima  il  finale  (nel  1802,  forse  con  altra  destinazione),  gli  altri  tempi  sono 
del  1804,  l'anno  della  sinfonia  Eroica.  La  sonata  decima,  op.  96,  è  con- 
temporanea della  VII  e  dell'VIII  sinfonia  (1812).  Le  sonate  per  violoncello 
sono  cinque,  Top.  5  (la  e  2a)  del  1796;  la  terza,  op.  69,  risale  al  biennio 
1805,  1806;  le  ultime  due,  op.  102,  sono  del  1815. 

La  sonata  prima,  per  violino,  op  12  è  un  giuoco  vario,  anche  ridondante, 
in  cui  echeggiano  lontani  voci  mozartiane  ,  si  ravvivano  delle  originalità 
beethoveniane  ed  ora  si  spengono,  ora  si  trasformano  baroccamente  in 
un  ibridismo  tinto  dal  romanticismo  del  tempo. 

Intuizioni  di  una  lirica  potente  che  da  una  semplicità  primigenia  si 
espande  in  mille  giri  che  si  amplificano  e  salgono  e  vanno  sempre  più  in 
alto,  fino  ad  attingere  la  gioia  suprema  ed  inesprimibile  della  purificazione 
spirituale.  (Sonata  seconda,  allegro  vivace  e  andante  piuttosto  allegretto; 
Sonata  terza,  adagio).  Costruzione  musicale,  intesa  nel  senso  della  tecnica, 
tra  un  variare  multiforme  di  imitazioni  fugate  e  di  architetture  ritmiche, 
in  cui  sovrasta  e  domina  l'impronta  d'una  forte  personalità  lirica,  ma 
poco  accesa  (Sonata  4",  op.  23).  La  sonata  op.  24  fu  chiamata  Fruehlings- 
sonate  (sonata  di  primavera)  per  un  certo  suo  carattere  pastorale.  O  meglio 
d'idillio  ;  non  nel  senso  che  l'autore  intenda  d'immaginarsi  in  mezzo  ad 
una  campagna  ruscellante  di  verde  e  d'azzurro  e  si  studi  di  riprodurre 
realisticamente    i    moti    della    natura  ;    non    si    sentono    ne    stormire    di 


(1)  Compiuta  nel  1807. 
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fronde,  né  fischi  di  primavera,  né  cinguettio  d'uccelli.  E  un  idillio  dello 
spirito  ,  d'  una  giovinezza  calma  che  fantastica  beatamente,  e  il  mondo 
della  cultura  in  cui  è  cresciuta  e  venuta  su  le  porge  il  mezzo  d'estrin- 
secarsi. E  un  orizzonte  azzurro  splendente,  senza  turbamenti  di  sensi  e 
bramosie  indefinibili.  In  tutte  queste  sonate  appare  manifesto  quel  con- 
trasto determinatosi  tra  Beethoven  che  aspira  ad  essere  sé  stesso  e 
Beethoven  che  subisce  l'efficacia  dei  nuovi  soffi  ritmici  melodici  che 
spiravano  nell'ambiente  italo~germanico  su  la  fine  del  secolo.  Motivi  ai 
quali  egli  reagisce  fortemente,  ma  per  superarli  bisogna  percorrere  una 
curva  nella  quale  la  sua  personalità  verrà  assumendo  toni  diversi  in  gradi 
diversi.  È  un  secolo  che  gli  pesa  su  le  spalle  e  che  egli  non  scuote  con 
furore  ;  ma  gli  si  fa  vicino,  ne  partecipa,  lo  assimila,  lo  fa  suo,  lo  supera; 
nelle  sonate  per  violino,  la  curva  è  culminante  all'  op.  47,  a  Kreutzer.  Se 
nelle  prime  Beethoven  si  tiene  alquanto  al  livello  dell'antico  regime  mu- 
sicale, nelle  altre  si  oppone  già  un  sé  stesso  più  intenso  e  contrastante, 
nella  sonata  a  Kreutzer  si  afferma  ed  impera.  E  questo  sé  stesso  comincia 
ad  annunziarsi  nelle  agitazioni  penetranti  della  prima  dell'op.  30,  come 
già  nella  seconda  e  nella  terza  dell'op.  12,  culminando,  al  secondo  tempo, 
nel  pathos  dell'adagio.  E  diventa  impressionante,  con  i  suoi  contrasti  di 
calma,  di  agitazione,  di  gioia  così  significanti  nella  grandiosità  dramma- 
tica dell'op.  30,  n.  3  e  dell'op.  47. 

I  sei  quartetti  op.  18  rimontano  al  1600  :  è  slato  troppe  volle 
ripetuto  che  essi  risentono  dello  spirito  di  Haydn  e  Mozart;  ma 
il  Combarieu,  come  al  solito,  aggrava  1'  affermazione  e  vi  ag- 
giunge un  u  salvo  qualche  tratto  personale  di  cui  il  genio  ha 
lasciato  l' impronta  qua  e  là  „.  (£)  Ora,  è  assolutamente  arbi- 
trario riconoscere  soltanto  qualche  tratto  della  personalità  di 
Beethoven  nel  gruppo  op.  18  dove  si  contano  potenti  afferma- 
zioni espressive,  quali  i  quartetti  in  Re,  in  Do  minore,  in  Si 
bemolle.  Il  passionato  veemente  dell'allegro  in  Do  min.  è  già 
fuori  dello  spirito  mozartiano. 

Un  grande  sbalzo  e  passiamo  ai  quartetti  op.  59  :  sono  tre 
poemi,  espressione  trascendente.  L' inesauribile  Allegretto  vi- 
vace del  quartetto  in  Fa,  col  suo  ritmo  tambureggiante  scandito 
dal  violoncello,  ripreso  da  tutti  e  svolto  con  quel  tragico  umo- 
rismo che  ride  con  l'occhio  appannato  di  lagrime.  L' adagio 
misterioso  del  n.  2  del  gruppo,  il  quartetto  in  Mi  min.,  è  un 
sogno.  Chi  può  ascoltarlo  senza  fremere?  È  l'infinito  in  terra, 
a  pochi  passi  da  voi,  tutto  intorno,  dentro  di  voi.  Allora  non 
si  vede  più  con  gli  occhi  e  le  immagini  sembrano  colorite  e 
vaporose.  Perché?  Quando  gli  archetti  si  appoggiano  lenti  e 
quasi  immobili  su  le  corde  per  l'ultima  volta,  e  il  suono  di- 
legua nella  nebbia  rada  di  armonie  evanescenti,  pare  che  gli 
ascoltatori  abbassino  il  capo   lentamente  e  pieghino  i  ginocchi 


(l)  Hist.   de  la  M.  Il,  p.  650. 
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alla  preghiera.  11  campanello  sacro  vibra  del  suo  tintinnare,  tra 
l'incenso  e  le  ceri,  e  la  musica  ancora  vagola  su  le  teste  sper- 
dute fra  le  mani  in  cui  si  è  abbattuto  il  viso  che  ha  pianto.  La 
musica  aerea  si  è  innalzata  al  cielo  come  il  fumo  consacralo 
in  un  sacrifìcio.  Purificazione  di  vita  amara  schiantata  da  la- 
crime; nell'onda  più  leggera  dell'aria  che  sale  e  sale  e  con  sé 
voi  tutti  che  ascoltate,  l'esistenza  si  perde  e  si  compie.  Ha  vi- 
brato V  anima  di  Beethoven,  d'un  secolo,  di  migliaia  di 
esseri  umani  che  si  sono  distrutti  in  tormenti  e  furori,  che  si 
sono  piegati  su  sé  stessi  per  cercare  sé  stessi,  in  ansia,  in  pianto, 
e  nella  corsa  affannosa  a  realizzare  l' individuo  hanno  lasciato 
brandelli  di  carne  viva.  Ed  ora  è  pace,  1'  eterna  pace  in  cui 
vibra  la  grande  tragedia  della  storia.  Quando  gli  archetti  si  ap- 
poggiano lenti,  appena  oscillanti  su  le  corde  dei  violini  e  l'ada- 
gio svanisce  nella  nebbia  dell'ultimo  suono,  perchè  tutti  scuo- 
tono il  capo  e  si  guardano  intontiti  come  al  destarsi  di  un 
sogno  ? 

Il  finale  del  quartetto  in  Do  magg.  (4),  al  quale  i  contempo- 
ranei diedero  l'appellativo  di  "  eroico  „,  è  una  fuga  di  taglio 
sorprendente;  leggera  e  iluida,  tragica  e  grandiosa,  un  miracolo 
di  potenza  fonica  e  d'infinità  sonora.  L'op.  59  è  incastonata  nel 
periodo  centrale  dell'attività  beethoveniana. 

I  capolavori  si  succedono  senza  interruzione  :  L'Aurora  (op. 
53),  1'  Eroica  (op.  55),  l'Appassionata  (op.  57),  il  Concerto  per 
pianoforte,  in  Sol  (op.  58),  la  Quarta  sinfonia  (op.  60),  il  Con- 
certo per  violino  (op.  61),  l'Ouverture  Coriolano  (op.  62),  la 
Quinta  (op.  67)  e  la  Sesta  sinfonia  (op.  68). 

II  quartetto  in  Mi  bem.  (op.  74),  in  cui  tutto  è  continua  tre- 
pidazione ed  inaspettato  succedersi  di  momenti  lirici,  culmina 
in  uno  scherzo  dal  ritmo  fulmineo,  balzante  con  vivacità  india- 
volata :  degna  anticipazione  della  IX  sinfonia. 

Che  cosa  volle  intendere  Beethoven  con  l'indicazione  di  tempo, 
assai  vivace  ma  serioso,  nel  quartetto  in  Fa  min.,  op.  95  (1810)? 
Forse  uno  stato  d'animo  affine  a  quello  che  aveva  voluto  indi- 
care con  i  termini  pastorale,  patetico,  appassionato,  o  non  era 
in  preda  d'uno  di  quelle  crisi  in  cui  gli  pareva  che  d'intorno 
fosse  buio,  in  contrasto  forse  della  divina  luce  che  gli  si  accen- 
deva nell'anima?  Ed  ecco  il  genio  superarsi  ancora  e  s'abban- 
dona liberamente  alla  forza  che  lo  trascina  verso  orizzonti  sco- 
nosciuti; nella  sonata  in  La  magg.  (op.  101,  1815;  pubbl.  1817) 
con  la  energica  marcia  nel  mezzo  ed    il    luminoso   finale.  E  va 


(1)  N.  3  del  gruppo  op.  59. 
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sempre  più  avanti,  nell'abisso  della  profondità  espressiva.  L'op. 
106  in  Si  beni.  (1819)  è  la  sonata  massima;  t'allegro,  iniziato  da 
accordi  potenti  da  cui  si  delinea  il  movimento  tematico,  a  mano 
a  mano  che  procede  nello  svolgimento,  si  amplifica;  ad  un  oriz- 
zonte nuovo  succede  un  nuovo  orizzonte,  sembra  di  stare  in  una 
vastità  sconfinata  in  cui  il  senso  si  smarrisce.  Gli  episodi  flui- 
scono dai  movimenti  fondamentali,  in  un  intreccio  folto  di  ritmi 
e  policromo  nel  mutamento  orchestrale  dei  timbri.  L'  adagio  è 
un  poema,  la  densità  musicale,  il  dinamismo  espressivo  alla 
massima  tensione  ne  fanno  l'interpretazione  più  ardua.  I  suoni 
vibrano  a  lungo  in  continua  sfumatura  ;  i  ritmi  s' increspano, 
la  misura  diventa  tutta  una  fantasia  e  la  materia  sonora  risorge 
nella  purità  infinita  dello  spirito.  Bekker  osservò,  con  una  felice 
espressione,  che  questa  sonata  fu  scritta  per  uno  strumento  che 
non  esiste.  Nella  fuga  finale  Beethoven  raccoglie  le  sue  forze  e 
prende  uno  slancio  sublime.  Questa  fuga  immensa  fa  pensare  a 
l'opera  d'un  gigante  perchè  la  mente,  oppressa  ed  abbagliata,  è 
spontaneamente  mossa  a  cercare  qualche  immagine  similare 
in  un  mondo  che  non  sia  quello  degli  uomini  comuni.  Qualunque 
descrizione,  costretta  a  raffigurarne  lo  svolgimento  sotto  specie 
di  artificio,  non  potrebbe  che  diminuirla.  La  forma  è  compatta 
e  non  tollera  d'  essere  fatta  in  pezzi.  1  singoli  particolari,  pul- 
santi nella  vita  del  tutto  e  aderenti  fra  loro,  sarebbero  profanati 
da  le  denominazioni  inerti  coniate  dal  naturalismo  scolastico. 
Siamo  a  l'ultima  attività  di  Beethoven  :  le  sonate  in  Mi  magg. 
(op.  109),  l'op.  110  in  La  beni.  (1821),  l'op.  Ili  in  Do  min.  (1824) 
con  l' aereo  finale  (la  famosa  Arietta  con  variazioni).  Poi  verranno 
gli  ultimi  capolavori,  la  Nona  sinfonia,  i  nuovissimi  quartetti  ; 
il  Beethoven  tragico  e  fatale:  l'eroe,  spirito  in  lotta  con  sé  stesso 
che  è  e  non  è.  Quella  fatalità  buia  e  maestosa  della  grande  poesia 
betoveniana  nella  quale  si  sprigiona  quel  raro  sentimento  d'infi- 
nità che  ha  fatto  parlare  a  tanti,  ed  allo  stesso  Beethoven,  di 
destino  e  di  morte. 

La  conclusione  epica  di  questa  straordinaria  attività  è  segnata 
da  gli  ultimi  quartetti  :  op.  127  in  Mi  bem.,  130  in  Si  beni.,  131 
in  Do  dies  min.,  132  in  La  min.,  135  in  Fa  magg.  L' adagio 
dell'op.  127  è  a  variazioni  continue,  similmente  a  quello  della 
Nona  sinfonia;  pagina  suggestiva,  come  tutti  gli  adagi  di  questo 
gruppo,  nella  Cavatina  dell'  op.  130,  nella  meditazione  prelu- 
diatile al  quartetto  in  Do  diesis  min.,  nella  quale,  come  disse 
Wagner,  è  tutta  la  malinconia  che  la  musica  abbia  mai  espresso. 
Per  chi  guardi  all'apparenza  e  ci  si  fermi,  l'op.  131  è,  certo, 
il  quartetto  più  frammentario  di  Beethoven,  diviso  in  sette  pezzi 
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che  si  seguono  senza  interruzione.  Ma  bisogna  guardare  al  tutto, 
al  risultato  espressivo  in  cui  segni  di  stati  d'  animo  disparati, 
frammenti  presi  qua  e  là  (come  annotò  Beethoven  stesso)  ap- 
paiono rifusi  nell'unità  dell'intuizione;  dal  secondo  tempo  (alle- 
gro mollo  vivace)  all'adagio  in  9  quarti  (la  singhiozzante  inter- 
ruzione del  violoncello  !)  al  presto  che  dal  ruscellare  di  fresche 
sonorità  sbocca  nel  flusso  trascinante  d'un  tema  dionisiaco.  — 
Il  quartetto  in  La  min.  (op.  132)  è  formidabile.  Nel  primo  tempo, 
melodicamente  scorrevole  e  sereno,  sono  in  gioco  ben  quattro 
momenti  lirici  che  emergono  da  un  fondo  identico.  Le  riprese 
dei  vari  atteggiamenti  tematici,  l'improvvisa  rivelazione  del  terzo 
motivo,  in  Fa  magg.}  un  dinamismo  espansivo  ed  intenso  sono 
i  lati  sensibili  d'  una  profonda  identità  espressiva  che  si  attua 
in  ogni  momento.  L'  allegro  ma  non  tanto  è  d'  una  profondità 
tersa,  nell'inesauribile  e  penetrante  successione  di  ritmi.  Il  canto 
di  ringraziamento  offerto  alla  divinità  da  un  guarito,  in  modo 
lidio  ha  dato  molto  da  fare  ai  critici,  spinti  naturalmente  a  ri- 
ferire 1'  enunciato  del  titolo  alle  malattie  che  affliggevano  Bee- 
thoven, spiegando  questa  ineffabile  opera  d' arte  con  la  crisi 
annunziatrice  d'una  cirrosi  epatica.  Metodo  che  non  deve  scan- 
dalizzare se  si  riflette  che  ben  altre  volgarità  sono  state  com- 
messe dai  critici  a  base  di  biografìa  che  hanno  rinvenuto  nell'Es 
musst  sein  dell'ultimo  quartetto  niente  di  meno  che  l'eco  d'una 
disputa  con  la  cuoca.  (l)  È  ingenua  la  serietà  dello  Chantavoine 
quando  ammonisce  :  "  Beethoven  lia  certes  pas  entendu  mettre 
en  scène  dans  le  finale  du  seizième  guatuor,  une  dispute  avec  sa 
cuisinière  :  il  a  voulu  seulement  montrer  la  musique  capable, 
lout  comme  le  langage  discursif,  de  poser  une  thèse  et  un  anti- 

llièse „  Beethoven  ha  voluto  mostrare;  sicché,  il   sedicesimo 

quartetto  è  un'opera  riflessa.  Siamo  in  sede  di  dimostrazione  e 
a  poco  a  poco  la  lirica  diventa  un  teorema. 

Certamente,  gli  elementi  biografici  sono  tutt'altro  che  inutili  e 
ci  aiutano  ad  intendere  il  significato  dell'opera  d'arte,  ma  ap- 
punto perchè  ci  menano  a  conclusioni  opposte  a  quelle  di  cui 
si  pasce  sì  fatta  specie  di  critica  materialista.  In  Beethoven,  come 
uomo,  nei  rapporti  della  vita  normale,  gli  elementi  pratici 
dell'  esistenza  si  rifondono  nell'  attività  totale  dell'  artista.  I 
fatti,  i  sentimenti  dell'uomo  si  annullano  nell'opera   d'arte  che 


(1)  Il  finale  del  quartetto  op.  135  porla  il  titolo  Der  schioer  gefasste  Ent- 
schluss  (La  decisione  diffìcile)  e  porta,  alla  maniera  delle  epigrafi,  alcuni 
suoni  cantati,  ad  una  voce,  su  le  parole  :  Es  muss  sein  ?  Es  muss  sein  ! 
(È  necessario?  Sì  !) 
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tulle  le  altre  attività  comprende  e  subordina.  Anche  se  super- 
stili  richiami  letterari  additano  episodi  della  vita,  non  importa; 
sarà  una  eco  del  contenuto,  un  detrito  qualunque  degl'impulsi 
umani  naufragati  nella  tormenta  delle  passioni  e  risorti  a  nuova 
esistenza  nella  metamorfosi  operata  da  l' ispirazione  creatrice. 
Il  molto  adagio  (con  intimo  sentimento)  comincia  con  una  mo- 
venza che  pare,  quasi,  debba  iniziare  il  vagneriano  tema  del 
filtro:  ma  è  una  illusione,  perchè  subito  dopo  si  svolge  tutto 
altrimenti,  in  un  diatonismo  purissimo,  a  larghe  spire  e  si  di- 
legua leggero,  spegnendosi.  Un  breve  episodio  in  tempo  di  marcia 
e  1'  orizzonte  nebuloso  si  squarcia  alla  luce  meridiana  dell'  ar- 
dente appassionato. 

Accanto  alla  grande  arte  di  Beethoven,  culminante  nelle  sonate,  nei 
quartetti,  nelle  sinfonie,  nella  Messa  in  Re  (op.  123),  troviamo  composi- 
zioni di  ordine  secondario,  per  più  strumenti  variamente  combinati.  Ri- 
salgono tutte  ai  primi  tempi,  anteriori  al  principio  del  secolo.  Il  Settimino 
op.  20,  per  violino,  viola,  corno,  clarinetto,  fagotto,  violoncello  e  contrab- 
basso è  il  più  conosciuto;  seguono:  il  Quintetto  in  Mi  beni.  op.  16,  per 
pianof,  oboe,  clarinetto,  corno  e  fagotto.  Le  due  Serenate  a  tre,  op.  8  per 
strumenti  ad  arco;  Top.  25,  per  flauto  violino  e  viola.  Il  Sestetto  in  Mi 
beni.,  op.  71,  per  due  clarinetti,  due  corni  e  due  fagotti,  fu  pubblicato 
nel  1810  ma  era  stato  scritto  intornò  al  1795.  Ugualmente  secondari  e  pri- 
mitivi sono  l'Ottetto  op.  103  per  due  oboi,  due  clarinetti,  due  corni  e  due 
fagotti,  che  risale  al  1792,  trascrizione  del  Quintetto  per  archi,  op.  4.  Più 
interessante  appare  il  Quintetto  in  Do  magg.  op.  29  (1801),  nel  quale  spun- 
tano elementi  lirici  che  saranno  sviluppati  nell'opera  Fidelio. 

Beethoven  scrisse  anche  pezzi  pregevoli  per  canto, parecchie  canzoni,  circa 
70  liriche,  più  di  cento  canzoni  popolari  per  pianoforte,  violino  e  violoncello. 
La  cantata  Adelaide,  op.  46  (1795)  è  tutta  una  melodia,  in  tempi  diversi 
(adagio,  allegro)  ;  i  sei  canti  spirituali,  op.  48  (1802-03),  sono  pregni  d'un 
senso  di  puro  raccoglimento.  Fra  le  liriche,  intime,  ispirate  :  Le  delizie 
della  malinconia,  In  questa  tomba  oscura,  Il  canto  di  Mignon  (da  Goethe), 
le  due  canzoni  di  Clara  per  Egmont,  il  Coro  dei  Monaci  per  il  Guglielmo 
Teli.  L'op.  98,  A  l'amata  lontana,  è  un  ciclo  di  sei  liriche  connesse  da 
unità  d'ispirazione.  La  Fantasia  in  Do  magg.  per  pianof.  orchestra  e  coro 
op.  80(1800,  e  seg.  1808)  è  un  tentativo  non  privo  d'interesse.  L'oratorio  Cristo 
al  Monte  Oliveto  (op.  85),  scritto  in  quindici  giorni,  è  opera  mediocre.  Del 
resto  né  anche  la  produzione  di  Beethoven  manca  di  riempitivi  occasio- 
nali; tale  è  la  Vittoria  di  Wellington  (op.  91)  compiuta  nel  1813  per  la 
Panharmonica,  un  autostrumento  inventato  da  Màelzel,  e  trascritta  dallo 
stesso  autore,  per  orchestra,  con  colpi  di  cannone  e  scariche  di  fucileria. 

L'opera  si  divide  in  due  parli  :  La  Battaglia  (con  Ride  Britannia  e  Mal- 
bruk  s'en  va  fen  guerre)  e  La  sinfonia  della  Vittoria  con  canto  di  God  save 
the  King.  Un  complesso  da  anniversario  commemorativo,  con  effetti  stre- 
pitosi ma  nessuna  consistenza,  ed  il  trionfo  non  mancò  e  fruttò  a  Beethoven 
l'onore  di  essere  il  musicista  ufficiale  del  Congresso  di  Vienna  che  cele- 
brò con  una  cantata,  il  Momento  glorioso  (op.  136).  Altre  falsità  del  genere 
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furono  scritte,  le  due  volte  che  fu  presa  Parigi  nel  1814  e  nel  1815,  i  due 
cori  La  Resurrezione  della  Germania  e  Tulio  è  compiuto. 

L'unica  opera  teatrale  di  Beethoven,  Fidelio,  ha  avuto  scarsa  fortuna, 
presso  contemporanei  e  posteri,  ugualmente.  Quando  nel  1824  Beethoven 
diceva  a  Griesinger:  '  11  mio  Fidelio  non  è  stato  compreso  dal  pubblico, 
non  importa,  sarà  apprezzato  in  seguito  „,  s'ingannava.  Egli  fidava,  di  cerio, 
su  la  sensibilità  artistica  e  dimenticava  che,  in  materia  di  teatro,  essa 
conta  poco;  e  quello  che  vale  é  l'insieme  confuso  ed  indefinibile  di  pre- 
giudizi banali  e  di  grossolane  convinzioni  che  l'usanza  riconosce  col  nome 
astratto  e  vuoto  di  teatralità.  E  tutti  sono  d'accordo,  pubblico,  cri- 
tica e  maestri  di  scuola  nel  negare  al  Fidelio  precisamente  la  teatralità. 
E  dal  loro  punto  di  vista  hanno  ragione.  Beethoven  aveva  già  abbordato 
la  scena  con  un  balletto,  Prometeo,  quando  nel  1805  diede  fuori  Fidelio  o 
l'amore  coniugale,  rimaneggiata  nel  1806  e  poi  nel  1814.  E  veramente  il 
melodramma,  nella  prima  versione  del  Bouilly  per  la  musica  di  Pàer, 
attraverso  il  rifacimento  del  Breuning,  fino  alle  ultime  correzioni  del 
Treitschke  (1814)  è  una  pappardella  inverosimile,  con  base  il  travestimento 
d'una  eroica  donna  per  liberare  lo  sposo,  prigioniero.  Ma  quando  mai  le 
opere  teatrali  si  sono  criticate  alla  stregua  del  valore  letterario  della  pa- 
rola? Bastava  che,  in  Fidelio,  come  le  tante  opere  del  teatro  musicale 
cosmopolita,  non  mancasse  un  fondo  sentimentale,  emotivo,  da  tentare  ed 
eccitare  l'ispirazione.  E  Beethoven  si  attaccò  alla  sua  opera  e  tanto  da 
ritornarvi  su  a  più  riprese  e  potere  assurgere  a  momenti  lirici  come  l'aria 
di  Florestano,  il  Quartetto  (Or  muoio)  col  seguente  duetto  d'amore  di  forza 
drammatica  non  comune. 

Le  Sinfonie  di  Beethoven  sono  come  il  fiore  della  sua 
ispirazione;  dalla  prima  alla  nona  rappresentano,  in  linea  ascen- 
sionale, il  divenire  della  personalità  betoveniana  nel  suo  ca- 
rattere peculiare  di  ansiosa  autoricerca  e  di  continuo  supera- 
mento. La  Sinfonia  in  Do,  op.  21,  risale  al  1800  e  segna  quasi 
l'inizio  di  Beethoven  alla  composizione  orchestrale,  essendo 
preceduta  da  due  cantate  giovanili,  senza  peso,  da  i  due  primi 
Concerti  per  pianoforte  ed  orchestra,  da  un  balletto  e  qualche 
danza.  Parve  già  un'  audacia,  al  suo  tempo.  L'  attività  di  Bee- 
thoven, anteriore  a  questa  prima  sinfonia  ,  aveva  i  suoi  punti 
culminanti  nelle  sonate  per  pianoforte  op.  10  n.  3,  nella  Patetica, 
op.  13  (1799);  i  quartetti  op.  18  sono  in  parte  contemporanei, 
in  parte  di  poco  posteriori,  datano  dello  stesso  anno.  —  La  Se- 
conda Sinfonia,  op.  36,  è  del  1802;  d'allegra  e  serena  ispirazione, 
ma  lontana  da  la  prima  affermazione  della  personalità  betove- 
niana. La  composizione  di  questa  sinfonia  coincide  con  un  pe- 
riodo tristissimo,  nella  vita  di  Beethoven:  V  amore  infelice  per 
Giulietta  Guicciardi.i  progressi  della  sordità.  E  fu  una  disgrazia  per 
Beethoven  e  per  quelli,  tra  i  posteri,  che  furono  costretti  a  man- 
dare giù  la  letteratura  su  Beethoven.  Per  la  critica  si  poneva 
un  problema  ossessionante:  mettere  d'accordo  lo  strazio  di  Hei- 
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ligenstadt  con  l'amena  spensieratezza  della  seconda  sinfonia. 
Romain  Boi  land  ci  vide  dentro  la  volontà  trionfante  della 
sveni nra.  La  volontà  fu  uno  dei  luoghi  comuni  più  frequenti 
nella  fungaia  rettorica  spuntata  su  le  sinfonie  di  Beethoven. 
Per  lo  ChantavoinelaV  sinfonia  fu  uno  splendido 
poema  della  volont  à...  "  Sforzo  trionfante...  atto  di  fede, 
ch'egli  ripeterà  spesso,  nella  onnipotenza  del  suo  genio  e  della 
sua  forza,,.  E  sapete  13  e  1 1  a  i  g  u  e  che  trovò  nella  seconda  sin- 
fonia'? Un'eroica  menzogna!  Beethoven  era  torturato 
nell'  anima  da  mille  tormenti;  ma  fece  V  eroe,  riuscì  a  domi- 
narsi e  —  allegro  e  contento  —  scrisse  una  festosa  opera  d'arte. 
Ma  e'  è  l' ineffabile  Giulio  Gombarieu  che  protesta  contro 
questa  specie  di  carnevale  dello  spirito:  Come?  sospettare  Bee- 
thoven di  menzogna?  e,  quasi  dovesse  difenderlo  davanti  al 
magistrato,  gì'  intona  una  plaidoirie  in  tutta  regola;  in  cui  ap- 
prendiamo che  la  Seconda  sinfonia  è  il  risultalo  di  un  doppio 
trionfo,  trionfo  naturalmente,  della  volontà  e  della  musica,  che 
oltre  il  mondo  dei  corpi,  quelli  del  pensiero  e  della  carità,  ce 
n'  è  un  altro  scoperto  da  M.r  Gombarieu,  il  mondo  del  bello 
musicale,  e  che  per  dire  una  simile  corbelleria  è  necessario  ri- 
farsi all'autorità  di  Pascal.  Naturalmente  anche  quest'altra  sin- 
fonia destò  impressione  di  scandalo,  e  ancora  nel  1821  faceva 
scappar  via  Kreutzer,  con  le  mani  alle  orecchie,  per  non  sentire. 
Nella  terza  sinfonia  Eroica,  (op.  55-1804)  è  il  grande  Beethoven. 
"Scritta  su  Bonaparte„  (Geschrieben  auf  Bonaparte)  come  si  legge 
al  principio  d'un  manoscritto,  conservato  da  gli  Amici  della  mu- 
sica a  Vienna,  fu  dato  alle  stampe  nel  1806,  con  titolo  in  italiano: 
Sinfonia  composta  per  festeggiare  il  sovvenire  di  un  grande  uomo. 
In  questo  mutamento  di  dedica  si  è  voluto  vedere,  e  forse  non 
a  torto,  la  differenza  dei  sentimenti  di  Beethoven  per  il  console 
e  per  l' imperatore.  I  contemporanei  ne  furono  più  storditi  che 
ammirati;  ed  in  verità  non  ne  ebbero  soverchio  torto,  perchè 
la  concezione  dell'Eroica  tocca  altezze  ancora  inesplorate-  E  una 
vetta  troppo  elevata  che  bisogna  bene  allenarsi,  prima  di  sca- 
lare. Il  ritmo  del  primo  tempo  e,  più  ancora,  nella  Marcia  fu- 
nebre ,  richiede  intensità  di  misura  che  superi  la  materialità 
della  battuta.  Il  direttore  d'orchestra  deve  individuare  lo  spi- 
rito dell'  opera  d'arte  e  perchè  ciò  avvenga  occorre  che  egli 
stesso  si  spiritualizzi.  Nell'Eroica,  per  fattori  imponderabili  di 
ispirazione,  questo  stato  di  grazia  è  così  difficile  a  verificarsi, 
anche  con  interpreti  di  grido,  che  la  musica,  sì,  giunge  a  l'orec- 
chio, ma  se  ne  smarrisce  la  linea  totale,  manca  l'afflato  lirico.  In 
tal  modo  quella  meravigliosa  fantasia  di  dolore  che  è  la  Marcia 
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funebre,  può  apparire  anche  lunga  e  monotona.  La  IV,  la  V  e 
la  VI  sinfonia  sono  tre  chiari  momenti  dello  spirito  betove- 
ni  ano;  la  IV  (op.  00,  1800),  serena  e  lucida  nella  musicalità  che 
fluisce  limpidamente,  senza  inceppi,  con  l'adagio  purissimo, 
tranquillo,  che  sembra  quasi  bearsi  della  sua  malinconia  un 
po'  fremente,  lievemente  sensuale  come  una  nostalgia  d'amore. 
La  V  (op.  07)  e  la  VI  (op.  08)  vennero  eseguite  per  la  prima  volta 
a  Vienna,  il  22  dicembre  1808;  in  uno  stesso  concerto  tutto  mu- 
sica di  Beethoven.  La  V  esordisce  con  energia  imperiosa  in  un 
brevissimo  tema,  quasi  un  fremito  degli  archi,  che  poi  si  svolge 
da  tutta  l'orchestra;  ed  ecco  rintrona  nei  corni,  rispondono  i  fiati, 
picchiano  i  timpani,  ed  intorno  si  spiega  teneramente,  in  una 
curva  morbida  e  sinuosa  il  2°  tema  che  si  accalora  e  ascende. 
Una  lirica  infinita  che  non  esaurisce  mai  la  sua  dialettica  ap- 
passionata, nel  posato  cantabile  del  secondo  tempo  che,  ad  ogni 
svolto  di  variazione  ,  risorge  in  nuovi  aspetti  e  con  più  acuta 
espressività  ;  nel  tragico  scherzo  ,  col  precipite  movimento  di 
contrabbassi,  tra  le  squille  orgiastiche  del  finale,  la  sola  volta 
che  nelle  sinfonie  di  Beethoven  appaiano  i  tromboni.  La  V  sin- 
fonia sconcertò  un  po'  i  contemporanei,  ma  finì  per  farsi  strada 
nel  loro  animo.  E  potè  compiere  il  miracolo  di  accendere  allo 
enlusiamo  un  teorico  dell'armonia  e  compilatore  di  mastodon- 
tici volumi  di  storia  musicale,  al  quale,  pure,  fece  esclamare: 
Ce  ne  sont  pas  des  flùles,  des  cors  et  des  basses  qii'on  entend: 
cesi  le  monde,  e'  est  Vunivers  qui  s'  ébranle.  —  Nella  Pastorale 
spira  la  tranquillità  idillica  d'una  contemplazione  georgica.  Alle 
singole  parti  è  fatto  precedere  un  breve  chiarimento  program- 
matico; ma  siamo  lontani  da  qualsiasi  invadenza  reltorica  e  dalle 
suggestioni  letterarie  di  cui  avrà  bisogno,  in  seguito,  lo  sparuto 
decadentismo  cerebrale. 

E  Beethoven  è  un  poeta  ,  non  un  letterato.  Le  brevi  dida- 
scalie della  Pastorale  sono  quasi  un1  amplificazione  dei  termi- 
ni d'uso  per  indicare  a  l'interprete  il  tempo  e  l' intensità  sonora; 
ad  essa  è  aggiunta  un'immagine,  un  breve  profilo,  uno  schizzo, 
che  metta  su  la  via  esecutore  ed  ascoltante.  Così  :  Risveglio 
d' impressioni  piacevoli  all'  arrivo  in  campagna  :  allegro,  ma  non 
troppo  ;  Scena  presso  il  ruscello  :  andante  quasi  allegretto  ;  Gio- 
conda riunione  di  contadini  :  allegro;  Tempesta:  allegro;  Canto 
di  ringraziamento  al  ritorno  della  calma:  allegretto.  E  sopra  tutto 
niente  realismo  ;  nessuna  esercitazione  acustica  per  riprodurre 
brutalmente  suoni  esterni.  Beethoven  stesso  l'avverte,  più  che 
pittura  si  traila  di  espressione  del  sentimento,  mehr  Ausdruck 
der  Empfindung  als  Malerei.  E  anche  se  il  dolce  suono  dell'usi- 
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gnuolo  viene  ad  interrompere  la  sonorità  mormorante  del  ru- 
scello, l'imitazione  non  oltrepassa  i  confini  della  pura  musi- 
calità. 0  La  VII  (op.  92,  del  1812)  e  l'VIII  (93,  dello  stesso 
anno)  sono  animate  da  una  allegra  vitalità  che  nella  sua  spi- 
rituale purezza  si  riduce  ad  un  insieme  di  dolore  e  gioia  ;  qui, 
come  con  più  forza  avverrà  nella  IX,  la  vita  spirituale  dà  fondo 
al  contenuto  emotivo,  lo  supera,  ed  armonizza  dialetticamente 
le  opposizioni  sentimentali  che  rifonde  in  poesia.  Questa  tra- 
gica intuizione  della  gioia  sarà  confermata  nella  IX  sinfonia 
in  cui  V intensità  espressiva  giunge  all'  ultimo  limile  della  sua 
capacità  a  divenire,  ma  già  si  rivela  nel  nuovo  profilo  della 
VII  sinfonia.  Il  ritmo  danzante  del  primo  tempo,  pure  senza 
mutare  nell'apparenza  leggera  e  scorrevole,  si  raddensa  nel 
dualismo  tematico  ;  V allegretto,  siili'  insistenza  ostinata  del  ritmo 
spondaico,  svolge  un  canto  piano  e  malinconico  ;  poi  di  nuovo 
Io  slancio,  nello  scherzo  e  nel  finale  che  si  scatena  irresistibile, 
travolgente. 

Giustamente  notava  Berlioz  che  una  delle  più  felici  intuizioni 
armoniche  di  Beethoven  è  il  pedale  di  dominante  che  il  Mi 
(suono  reale)  divide  col  Re  diesis  in  eguale  valore  di  tempo. 
Nelle  parti  superiori,  intanto,  giocano  gli  elementi  armonici 
dell'accordo  di  settima  di  dominante  e  tra  essi  è  il  Re  nat.,  che 
va  ad  urtare  contro  il  Re  diesis  del  basso.  Ne  deriva  un  nuovo 
ambiente  armonico,  mentre,  in  realtà,  il  nocciolo  tonale  re- 
sta sempre  quello  dell'accordo  di  settima  sul  Mi.  Il  lungo  pe- 
dale insiste,  s' ingrossa,  gli  elementi  costitutivi  del  movimento 
centrale  si  adunano  in  un'agitazione  preparatoria  che  tiene  so- 
spesi fino  allo  scatto  trionfale  della  risoluzione. 

La  IX  sinfonia,  con  soli  e  cori,  (op.  125)  fu  compiuta  nel 
1823,  dopo  le  ultime  sonate  per  pianoforte  e  la  Messa  in  Re, 
anteriore  al  gruppo  degli  ultimi  quartetti  ;  qualche  tema  se  ne 
trova  abbozzato  negli  schizzi,  fino  dal  1815.  Il  primo  tempo,  in 
Re  minore,  iniziato  sul  pedale  di  La,  ormai  rimasto  famoso,  si 
svolge  in  un  ritmo  denso,  serrato  ;  nella  sua  originalità  senza 
precedenti  è  come  una  polente  introduzione  lirica.  Il  poema 
esplode  nel  vivacissimo  scherzo  ;  nella  precipitosa  tormenta  di 
suoni  che  partecipa  di  tutti  i  timbri  e  strapiomba  vertiginosa- 
mente nelle  percosse  indiavolate  dei  timpani,  appena  interrotta 
dalla  calma  idillica  del  trio  (alla  breve).  L'adagio  è  sublime  nel 


(1)  Sorvolo  su  la  pedanteria  del  Dr.  Kuhac  il  quale  impiegò  le  sue  nobili 
fatiche  per  dimostrare  che  il  tema  del  primo  allegro  è  preso  al  folk- 
lore slavo. 
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suo  raccoglimento  iniziale,  nel  fervore  lirico  della  inelodia  suc- 
cessiva, in  tre  tempi,  intonata  da  viole  e  violini  all'unisono. 
Quali  parole  diranno  V  intima  tenerezza  di  questo  canto  che 
l'orse  è  il  più  toccante  di  quelli  sgorgali  da  cuore  commosso? 
Poi  esso  dilegua  per  non  più  ritornare  e  tutta  l'orchestra,  pia- 
nissimo, riprende  in  una  nuova  variazione  l'altro  tema;  una 
nuova  variazione  che  è  un  fremito  continuo.  L'  ultimo  tempo 
è  T  apoteosi  corale  della  sinfonia,  in  cui,  come  si  sa,  Beetho- 
ven diede  il  suono  ad  alcune  strofe  dell'  inno  alla  gioia  di 
Schiller.  Ed  è  un  inno  trionfale  il  meraviglioso  tema  che,  pre- 
ceduto da  un  recitativo  di  contrabbassi,  viene  prima  annunziato 
da  gli  stessi  uniti  ai  violoncelli,  nel  mistero  di  timbri  gravi  e  con- 
fermato da  le  entrate  successive  delle  viole  e  dei  violini  che 
aumentano  d'  intensità  su  un  intricato  movimento  di  tutta  la 
massa  a  corde.  E  l'ampio  canto  si  discioglie  imponente  e  gran- 
dioso da  tutta  1'  orchestra. 

Guida  Bibliografica 
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precedute  da  catalogo  tematico,  vennero  pubblicate  da  T  ed. 
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zione 1921);  H.  Abert,  5.  edizione  del  Mozart  di  Jahn,  apparso 
nel  1889-91  (Lipsia,  Breitkopf  1921);  G.  de  Saint  Foix,  Mozart 
et  le  jeune  Beethoven;  Les  manuscrites  inconnus  du  Brit.  Museum  ; 
Mozart  ou  Ferlendis;  Hisloire  de  deux  Concerlos  inconnus  polir  le 
Hautbois  et  le  Cor  Am/lais  (in  Biv.  Mus.  It.  del  1920,  pag.  85  e 
543).  II.  de  Curzon,  Mozart  et  VEnlèvement  au  Sérail  in  Le  Méne- 
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s Irei  (Novembre  1921).  Sulle  vicende  del  Flauto  magico  diedero 
chiarimenti  il  Dent  e  il  Kuiferath. 

Recenti  :  R.  Lach,  W.  A  Mozart  als  Theoretiker  (Vienna  1919;; 
W.  Warde  Fowler,  Mozart  e  V  Europa  del  suo  tempo  (Music 
and  Lettres,  Londra  1920);  W.  Mever,  Mozart  (Bielefeld,  Vel- 
hagen  u.  Klasing,    1921). 

È  noto  e  ricordato  che  su  Beethoven  abbiamo  una  biblio- 
grafìa sterminata  ;  ma  l'abbondanza  non  ne  giustifica  il  valore. 
I  pregi  più  notevoli  sono  quelli  delle  ricerche  biografiche 
condotte  dagli  studiosi  tedeschi  con  quello  zelo  e  quella  dili- 
genza che  li  distingue,  quantunque  le  minute  ricostruzioni  degli 
avvenimenti  non  sempre  abbiano  gran  valore  per  l' intelligenza 
dell'artista.  Particolare  interesse  hanno  le  notizie  biografiche 
diffuse  dai  suoi  amici  :  Anton  Schindler,  Biographie  von  van 
Beethoven  (Nuova  ed.,  Miinster  Àschendoiff,  1860),  tradotta  an- 
che in  francese  dal  Sowinski,  e  Beethoven  in  Paris  (id.  1842); 
Wegeler  e  Ries,  Biographische  Noti  zen  ùber  Ludwig  van  Beetho- 
ven, riedita  nel  1905  dal  Dr.  Alfred  Kalischer  (Berlino,  Schu- 
ster  u.  Loefìler),  fino  dal  1839  tradotte  in  francese  da  Legentil. 
Poi  vengono  le  vecchie  biografie:  I.  Moschelès,  The  life  of Bee- 
thoven (Londra,  Colburn  1841)  e  le  vecchie  critiche  :  A.  Ouli- 
richeff,  Beethoven  ses  critiques  et  ses  glossateurs  (Lipsia,  Bro- 
chaus  1857).  Nel  1866  W.  von  Lenz  bandì  la  famosa  divisione 
dei  tre  stili  (Beethoven  et  ses  troìs  style  Paris,  Lavinée),  punto 
di  vista  empirico  e  assolutamente  superato  dalla  moderna  men- 
talità critica.  —  Poi  :  L.  Nohl,  Beethoven' s  Leben.  4.  voi.  :  Die 
lugend  (1770-92),  Vienna  1864  ;  Dos  Mannesalier  (1793-1814),  Li- 
psia 1877  ;  Die  lelzten  zehn  Jahre,  I.  parte  (1815-23),  Lipsia  1874  ; 
II.  parte  (1823-27),  Lipsia  1877.  —  Die  BeethovenFeier  und  die 
Kunst  des  Gegenwart  (Vienna,  Braumùller,  1871).— W.  J.  v.  Wa- 
sielewski,  Ludwig  van  Beethoven,  2.  voi. (Berlino, Brachvogel;  1888, 
Ad.  Bernh.  Marx,  L.  v.  B.'  s  Leben  und  Schaffen  (5a  ed.  Berlino, 
Janke  1902  ed  altre  in  seguilo,  su  quella  curala  dal  Behncke). 
Victor  Wilder  Beethoven  ,  (Parigi ,  1883).  Il  lavoro  bio- 
grafico su  Beethoven  che,  sotto  molti  aspetti,  può 
ritenersi  come  definitivo,  è  quello  di  A.  W.  Thayer,  ma  restò 
interrotto  al  1817  (1866-1908,  a  cura  di  Deiter  e  Riemann).  —  K. 
Krers,  Haydn,  Mozart,  Beethoven  (Lipsia,  Teubner  1906).  — Su  B., 
anche  il  deWyzewa  nel  volume  su  Beethoven  e  Wagner;  Beetho- 
ven Kalender,  edito  dal  Die  Musik  (Berlino,  Schuster  n.  Lòffler). 

Non  sarà    inutile  per  lo    studioso  qualche    indicazione  su   le 
più  recenti    beethoveniane  : 

J.  S.  Shedlock,  Beethoven  s  Pianoforte  Sonalas  (Londra,  Auge- 
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ner  1918:    è  un    lavoro  erudito,  di  carattere  filologico  con  di- 
scussioni su  le  varianti  del  testo)  ;  .J.  F.  Rogers,  /  ire  Beethoven 
{The  musical  quarterlg  ottobre  1919,  New-York);  T.  Frimmel,  Lu- 
dwig v.  Beethoven,  5.  ed.  (Berlino,  Schles.  1919);  K.  Huschke,  Bee- 
thoven  ah   Pianisi  und  Diringenl    (Berlino,  Schuster    u.    Loef- 
fler  1919);    H.    F.  Pfordten,  Beethoven    (Lipsia,   Quelle  u.  Ma- 
yer  1919);  G.  Kinsky,  Lettere  inedite  di  Beethoven  (in    Zeitsch. 
fiìr  Musikwiss.,  Lipsia,  aprile  1920),  G.  St.  Foix,  Mozart  et  le  j ernie 
Beethoven   (in  The   Mus.   Quart.   New  Jork,  Gennaio  1920),  W. 
Meyer,  Carakierbilder  grosser  Tonmeister  (II.   voi.  Beethoven , 
Bielefeld,  Velhagen  u.  Klasing,  1920).  F.  Niecks,  Note  sul  quar- 
tetto d'archi  (Monthly  Musical  Record,  luglio,  agosto  1920),  J.  E. 
Prod'  iiomme,  Le  baron   de  Tremont  (riferisce   un  colloquio  del 
detto   con  B.  .    in   The  mus.    quart.   New  -  York ,    luglio    1920). 
G.   Krnest,  Beethoven.  Persónliclikcit,  Leben  u.  Schafj'en)  Berlin, 
E.  Bondi  1920).    M.  Unger,  Beethoven    ùb.    Gesamiausg.  seiner 
Werke  (Bonn,  Schroeder  1920)  ;  F.  Volbach,  Die  Klaviersonaten 
Beethovens,  Kòln,    P.  I.    Tonger  1920)  ;    G.  Becking,  Studiai   zu 
Beeihovens)Personalstil.Das  Scherzothema  (Lipsia,  Breilkopfl920); 
H.  Deinhardt,  Beethoven-Rede,  geli. bei  der  Stadi  Lauf  ani  12-1920 
verantastallen  Feier  (Norimberga,  Sippel)  ;  La  Mara,  L.  v.  Bee- 
thoven (9a  ed.,  Lipsia,  Breit.  1920)  ;  L.  Nohl,  Beethoven,  (Nuova 
ed.  ,    Lipsia,  Beclam    1920)  ;    K.  M.  Kromer,    L.   van  Beethoven 
(Davos,  Selbslver.)  1921  ;  J.  G.  Prodhonme,  Lajeunesse  de  Beetho- 
ven   (1770-1800),   (Paris,  Payot    1921  ;  un  lavoro  che  offre  inte- 
resse notevole);  P.  Natorp,  Beethoven  u.  Wir  Rede,  geli.  z.  Bee- 
thoven feier  d.  Univ.  Marburg  (Marburg,  Elwertsche  1921)  ;  A. 
Heuss,  Beethoven.  Eine  Charakteristik  (Lipsia,  Voigtlànder  1921); 
A.    Schering  ,    Beethoven    u.    d.    deutsche    ldealismus    (Lipsia , 
Kahnt,  1921);  M.  Unger,  Ludwig  v.  Beethoven  und  seine  Verleger 
(Berlino,  Schlesinger  1921);  Beethoven-Buch  (Ehi  Wiener)  edito 
da    Orel    (Vienna,    Gerlach    u.  Wiedling    1921);  J.  H.  Braach, 
Beethoven  der  Meliseli  (Duisburg,  Pilùger  1921). 


CAPITOLO  IX. 
Il  movimento  romantico  nel  secolo  XIX 


1.— Quale  sia  il  preciso  valore  della  parola  romanticismo 
non  è  facile  significarlo  nei  termini  concisi  di  una  definizione. 
La  medesima  parola  venne  adoperata  per  intendere  cose  non 
identiche,  e  la  stessa  accezione  di  essa  non  aveva,  nei  singoli 
casi,  un  valore  determinabile  con  precisione  concettuale.  (*)  Si 
parla  frequentemente  di  romanticismo  e  di  romantici.  Chi  esile- 
rebbe a  designare  come  tali,  per  es.,  Weber,  Schubert,  Schu- 
mann,  Chopin  ?  Ma  se  si  vogliono  apprendere  i  motivi  che 
hanno  indotto  a  farlo,  vengono  dati  chiarimenti  che  non  sempre 
sodisfano  ;  in  fondo,  sempre  maggiore  appare  l'elasticità  della 
parola.  Se,  continuando  nel  nostro  esempio,  riconosciamo  come 
romantici  i  musicisti  tedeschi  da  Weber  a  Schumann,  diremo 
anche  romantici  gl'italiani,  da  Rossini  a  Verdi  ?  E  come  si  con- 
cilia la  stessa  qualifica  con  la  capacità  espressiva,  così  profon- 
damente diversa,  negli  uni  e  negli  altri  ?  Il  romanticismo  non 
è  una  qualità  vera  e  propria  ma  una  indicazione  generica  di 
tendenze,  di  slati  d  animo,  di  approssimazioni  sentimentali.  Nella 
vita  si  produce  un  mutamento  ;  le  aspirazioni,  i  moti  della  vo- 
lontà, la  capacità  del  sentire,  le  direttive  spirituali,  in  genere, 
si  mutano  ;  di  questo  orientamento  diverso  acquistiamo,  attra- 
verso la  storia,  un'impressione  generale  ;  e  per  intenderlo  nella 
sua  complessità  totale  lo  chiamiamo  romanticismo.  È  una  espres- 
sione d'insieme  che  non  esaurisce  il  significato  dei  nuovi  atteg- 
giamenti, presi  uno  per  uno,  ma  ne  dà  l'impressione,  il  e  o  1  o  r  e  ; 
non  indica  realtà  spirituali  individuate  e  definibili,  ma  1  am- 
biente in  cui  si  fanno ,  V  atmosfera  nella  quale  si  compiono  e 
che  è  peculiare  a  categorie  distinte  dell'attività  umana. 

Proprio  nel  tempo  in  cui.  nella  società  e  nel  pensiero,  il  ca- 
rattere autonomo  dell'individualità  umana  si  delineava  con  po- 
tente rilievo,  nuove  tendenze  venivano  a  suscitarsi,  prodotte  da 


Romanticismo 

sica. 


(I)  V.  B.  Croce,   Le  definizioni  del  Romanticismo  in  Problemi  di  estetica 
e  Contributo  alla  storia  dell'estetica  italiana.  -  Laleiza,  Bari  1910. 
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un'esperienza  generale  della  vita  immediata  agl'interessi  parti- 
colari dell'individuo.  K  furono  sogni  di  fantasie  accese,  visioni 
complicate,  fiamme  di  passione ,  si  desiderava  con  ardore  di 
volontà,  fra  contrasti  di  amori,  in  una  scalmana  di  sentimenti 
che  esplodevano  con  ansia  tormentosa.  La  natura  vista  negli 
aspetti  più  contrastanti  e  suggestivi,  il  cuore  gonfio,  il  senso 
infiammato.  I  primi  sintomi  letterari  di  questo  nuovo  stato  di 
animo  furono  scomposti  e  violenti.  Goethe,  Schiller,  Herder,  in 
una  prima  fase  della  loro  attività,  ne  furono  presi.  Slurm  und 
Drang,  (l)  la  divisa  scelta  a  rappresentare  il  disordinato  con- 
trasto fra  coscienza  e  realtà,  è  già  di  per  sé  come  l'immagine 
d'un  tempestoso  disordine  psicologico. 

Così  Arturo  Farinelli  (//  Romanticismo  in  Germania,  Laterza, 
Bari  1911):...  il  secol  di  Rousseau  recava  in  copia  il  sentimentalismo  roman- 
tico, succeduto  ai  deliqui  di  sensibilità  messi  in  voga  dal  Richardson, 
l'amore  ai  forti  contrasti  empiva  di  sogni  e  d'inganni  ameni  le  anime  dei 
visionari  ;  poneva  impeti  di  ribellione  in  cuore,  dissidi  ira  coscienza  e 
realtà,  disdegno  superbo  per  la  tradizione  e  le  norme  di  civiltà  e  di  vita 
invalse  ;  vivificava  la  natura  fatta  partecipe  dei  nostri  dolori  e  dei  nostri 
affanni.  11  tetro,  il  lugubre,  il  vago,  il  confuso,  l'indefinito,  si  ricercano 
dalle  anime  sensibili,  in  sé  reclinate,  schive  del  sereno  e  della  vivida  luce, 
più  amanti  delle  ombre  e  del  crepuscolo  ;  viene  a  noia  il  consueto  ,  e  si 
anela  all'ignoto,  alle  terre  lontane,  ai  remoti  lidi,  quasi  l'anima  avesse 
smarrita  la  sua  patria,  e  si  desse  a  cercarla  con  inquietitudine  morbosa, 
gemebonda  e  vagabonda,  in  un  al  di  là  misterioso,  (pag.  8)  —  Insofferenti 
di  freno,  con  esuberanza  folle  di  sentimento  e  passioni  fortissime,  cacciati 
dai  turbini  e  dalle  procelle,  stretti  a  Shakspeare  che  fraintendono  e  divi- 
nizzano, rotolan,  con  possa  e  slancio  di  Titani,  le  valanghe  loro...  Gli 
Sliirmer  e  i  Drànger  ,  precursori  dei  romantici  solo  in  quel  franger  loro 
della  misura,  delle  convenienze  e  mode  rispettate,  nell'amore  al  contrasto, 
al  violento  dissidio....  (pag.  9)  —  La  fanciullezza  romantica,  che  pur  ci  im- 
maginiamo riempita  di  fervidissimi  sogni  e  di  slanci  romantici,  ha  radice 
invece  nello  studio  dei  classici,  (pag.  18) 

msica  delia  iti.       2.  —  L'arte  musicale  assume  atteggiamenti  molteplici  e  risente 
uzione.  1'  azione    delle    correnti   romantiche,  con  intensità  variabile  se- 

condo il  temperamento  dei  musicisti  singoli  ed  in  base  alla 
reazione  individuale  che  ciascuno  di  essi  riesce  ad  opporre.  La 
azione  spontanea  dell'  ambiente  storico  li  orienta  verso  atteg- 
giamenti spirituali  profondamente  diversi.  Si  delinea  un  con- 
trasto profondo  fra  l'anima  nuova  del  secolo  e  l'esperienza  tra- 
dizionale della  cultura  musicale,  due  forze  agiscono  dal  fondo 
e  contendono  :  il  Romanticismo  tedesco,  che  rinnova 
la  tavolozza  dei  colori  espressivi,  la    Rivoluzione    fran- 


(1)   Titolo  di  un  dramma  di  Klinger, 
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ce  se  che,  non  ostante  il  suo  accanimento  rinnovatore,  si 
accosta  alle  forme  composte  del  Settecento,  in  antilesi  ai  bol- 
lori del  romanticismo  germanico  in  cui  erano  in  fermento  gli 
spiriti  della  Reazione.  Per  ciò  i  musicisti  usciti  dall'orbita  spi- 
rituale della  Rivoluzione  sono  fuori  del  romanticismo  vero  e 
proprio. 

Durante  il  periodo  rivoluzionario  non  troviamo  gran  che  e 
possiamo  ritenere  che  la  migliore  espressione  musicale  sia  stala 
la  Marsigliese.  Tra  i  musicisti  della  rivoluzione  i  migliori  fu- 
rono Dalayrac  (aut.  della  Nina)  e  G retry  (aut.  di  /  due 
avari,  L'amante  geloso,  Riccardo  cuor  di  leone);  i  mediocri  non 
si  contano  :  Philidor,  Léfèvre,  Giroust,  Mèreaux,  Leblanc,  Fro- 
ment,  Adrien,  Devienne,  Beauvarlet-Charpentier,  Albert,  Bailly 
ed  altri  e  tanti  ancora.  Non  meno  numerose  le  musiche  di  oc- 
casione :  celebre  Le  Chant  du  Déparl  de  Mchul  ;  e  poi,  gl'inni 
composti  espressamente  per  solennità  pubbliche,  come  le  feste 
degli  Sposi,  della  Vecchiaia,  del  Lavoro,  della  Riconoscenza, 
della  Vittoria,  della  Sovranità  del  popolo,  dei  Benefattori  deh 
V  umanità,  gl'inni  alla  Disgrazia,  alla  Morte,  alla  Pace,  all' Ami- 
cizia, all'Orilo  dei  tiranni  e  dei  traditori,  alla  Madre  e  alla 
Figlia,  alla  Gloria  e  all'  Immortalità,  alla  Natura  ecc.  Sotto  lo 
Impero  si  affermarono,  tra  i  Francesi,  due  musicisti  già  cono- 
sciuti :  Stefano  Méhul  (17G3-1817)  autore  del  Giuseppe  in 
Egitto,  opera  non  priva  di  qualità  d'ispirazione  ma  più  nota 
per  il  successo  riportato  ai  suoi  tempi,  Adriano  B  o  i  e  1  d  i  e  u 
(1775-1834),  conosciuto  per  1'  opera  La  dama  bianca  ;  di  quasi 
nessuna  importanza  il  suo  rivale  N.  Isouard   (1775-1818). 

Ma  i  due  musicisti  più  grandi,  usciti  dalla  febbrile  vigilia  Luigi  Cherubi 
rivoluzionaria,  furono  Luigi  Cherubini  e  Gaspare  i<60-i842. 
S  p  o  n  t  i  n  i ,  l'uno  e  1'  altro  italiani.  Cherubini  nacque  a  Fi- 
renze nel  1760 ,  dal  1788  elesse  Parigi  a  sua  dimora  stabile  e 
vi  ebbe  autorità  assoluta  ,  direttore  di  quel  Conservatorio  e  ca- 
poscuola. La  musica  di  Cherubini  si  ricongiunge  all'  ideale 
italo-germanico  accarezzato  da  Mozart  ;  è  ormai  il  naufragio 
completo  dell'unilateralità  stilistica  nella  quale  si  erano  perdute 
le  contese  provinciali  di  gluckisti  e  piccinnisti.  In  Cherubini  la 
musica  si  esplica  decisamente  verso  la  sintesi  di  opposte  ten- 
denze liriche,  grazie  al  suo  temperamento  versatile;  maturo 
dell'esperienza  sinfonica  italiana  e  tedesca,  vigoroso  per  ispira- 
zione intensa  ed  impeti  espressivi  romantici.  La  riflessione 
teorica,  che  non  ingenerò  mai  frigidezza  nel  suo  animo,  lo 
menò  a  scrivere  il  Trattato  di  contrappunto  e  fuga  che,  in  se- 
guito, dovrà  fare  da  testo  ;  lo  spirilo   d'artista    lo    innalzò   alla 
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complessa  espressione  di  Medea,  opera  di  poderosa  concezione, 
ed  alla  squisita  comicità  di  Ali-babà  e  di  //  portatore  d'acqua. 
L'opera  religiosa  non  fu  meno  importante  di  quella  teatrale; 
scrisse  parecchi  oratòri,  una  ventina  di  messe,  tra  le  quali 
vanno  ricordate  quella  di  Requiem  in  Re  min.  e  la  messa  per 
la  Sagra  di  Carlo  X  ;  la  quale,  se  al  solito  Combarieu  parve 
un  discours  d'apparai,  fece  tutt'altra  impressione  ad  un  altro 
francese,  di  lui  certo  più  acuto,  Ettore  Berlioz  che  nella 
marcia  per  la  Comunione  ,  riconobbe  un  capolavoro  (').  Ed  è 
interessante  il  suo  giudizio  su  Cherubini ,  tanto  più  che  1'  uno 
e  l'altro  sono  tuli' altro  che  sospetti  di  tenerezza  scambievole. 
Berlioz,  udendo  la  messa  per  la  Sagra  di  Carlo  X,  pensa  a  Gluck. 
"  Se  „  egli  scrive  "  col  suo  canto  strumentale  dai  contorni  decisi, 
impresso  di  una  tal  quale  tristezza  appassionata,  Gluck  ha  tro 
vato  nella  marcia  d' Alceste  l'ideale  dell'antico  stile  religioso, 
Cherubini,  con  la  sua  melodia  ugualmente  strumentale  ,  vaga, 
velata,  inafferrabile,  ha  saputo  toccare  le  misteriose  profondità 
della  meditazione  cristiana  „.  Ed  un  tedesco,  ilKretzch  m  a  r, 
in  uno  studio  critico  (2),  ponderato  ed  acuto,  ne  metteva  in  va- 
lore la  rara  importanza,  laddove  gì'  Italiani  s' impastoiavano  in 
ibridi  contatti  e  dimenticavano  Cherubini  per  entusiasmarsi  ap- 
presso a  gli  Auber  e  a  gli  Halévy. 

L'  arte  di  Cherubini  è  il  risultato  naturale  d'  un  compromesso 
tra  due  moti  nel  suo  animo  ugualmente  decisi:  lo  studio  e  la 
spontaneità  produttiva.  Medita  su  i  problemi  teorici  con  fred- 
dezza severa,  le  sue  regole  di  contrappunto  sono  vagliate  attra- 
verso il  crivello  d'un  esame  intransigente,  minuto;  ma  gli  si 
accende  nell'animo  la  divina  scintilla  e  scrive  Lodoiska,  Medea, 
Gli  Abencerragi  (3).  L'energia  dell'  ispirazione  e  il  più  spontaneo 
interesse  ai  precetti  del  passato  conservano  all'espressione  un 
aspetto  classicheggiante,  ma,  nei  particolari  e  nell'  insieme  ,  le 
danno  i  colori  vivaci  d'una  originalità  inattesa.  Il  romanticismo 
di  Cherubini  è  all'inizio  e  gli  consente  di  conciliarsi  con  la 
tradizione;  tutt'al  contrario  che  in  Berlioz,  nel  quale  il  dua- 
lismo tra  antico  e  moderno  permane  allo  stato  di  tormentosa 
acutezza.  L'orchestra  di  Cherubini,   specialmente    nelle  Ouver- 


(1)  Berlioz  ha  parole  d'ammirazione  opportuna  anche  per  il  "Requiem 
ed  i  quartetti.  V.  il  saggio  su  C.  in  Los  Macisiens  et  la  Musique.  (Parigi, 
Calmami  L.). 

(2)  H.  Kretzchmar,  Ueber  die  Bedeùlung  von  Cherubinis  Oiwrrlitren  und 
Ilaiiptcpei n  /iir    die  Gegenwart.  Uahrb.  per  Musikbibl.  Peters,  15)06). 

(3)  Da  la  leggenda  di  Chateaubriand. 
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tures,  già  freme  d'  un  brivido  di  passione;  un  romanticismo  in 
germe,  vi  brilla  di  luce  viva,  e  se  ne  vedono  splendere  i  ba- 
gliori nelle  sue  forme  composle  nelle  quali  scivolano  ritmi  irre- 
quieti. Come  una  fiamma  d'incendio  che  proietti  il  suo  riflesso 
sul  buio  profilo  gigantesco  d'un  antico  edifìcio. 

3.  —  Il  primo  grande  musicista  italiano  dei  tempi  nuovi  fu  Gaspare  Spon 
Gaspare  S  p  o  n  t  i  n  i  ,  nato  nel  1774  a  Maiolati,  comuncllo  1774-1851. 
appartenente  alla  marca  di  Ancona.  Il  padre  era  un  modesto 
calzolaio  che  ambiva  per  il  figliuolo  chi  sa  qual  grado  cospicuo 
dell'alta  prelatura  ;  ma  il  giovinetto  resisteva,  ed  anche  senza 
mancare  di  assiduità  nello  studio  delle  lingue  classiche  ,  non 
rinunziò  mai  alla  musica.  Sì  che  nel  1791  riuscì  a  prendere  la 
via  di  Napoli  ed  entrò  nel  Conservatorio  musicale  della  Pietà 
dei  Turchini,  venuto  in  fama  di  fucina  inesauribile  di  musicisti; 
si  agguerrì  nella  tecnica  dell'  armonia  e  del  contrappunto  con 
S  a  1  a,  T  r  i  1 1  o,  F  e  n  a  r  o  1  i,  P  i  e  e  i  n  n  i,  ed  ebbe  contatti  pro- 
fìcui con  P  a  i  s  i  e  1 1  o,  Cimar  osa,  Fioravanti.  I  quali, 
ben  presto,  furono  così  ammirati  della  sua  promettente  attitu- 
bine  all'arte  da  consentirgli,  nientemeno,  di  presentarsi  al  pub- 
blico con  qualche  pezzo  di  sua  composizione  messo  nelle  loro 
opere,  e  piacquero  in  special  modo  quelli  inclusi  nella  Moli- 
naia  di  Paisiello.  Quando,  nel  1796,  venne  in  Napoli  il  Sigi- 
smondi,  impresario  romano,  fu  in  grado  di  conoscere  i  saggi  del 
giovane  musicista  e  lo  impegnò  senz'  altro  a  comporre  un'opera 
per  l'Argentina.  La  partitura  di  /  puntigli  delle  donne  fu  pronta 
in  un  mese  e  mezzo  e  la  rappresentazione  fu  tutta  un  trionfo. 
All'autore  vennero  improvvisate  dimostrazioni  clamorose  ed  il 
pubblico  lo  accompagnò  fino  alla  sua  dimora  con  una  fiaccolata. 
Tornato  a  Napoli  si  fece  perdonare  facilmente  di  avere  abusiva- 
mente lasciato  il  Conservatorio,  sostenuto  con  vigore  da  Pic- 
cinni.  L'anno  seguente  fu  rappresentala  a  Roma  un'altra  sua  opera, 
L'eroismo  ridicolo,  a  cui  ben  altre  sei  seguirono,  nell' intervallo 
di  appena  due  anni:  a  Roma,  //  fìnto  pittore,  a  Firenze,  Teseo 
riconosciuto  e  V  isola  disabitata;  a  Napoli,  La  fuga  in  maschera 
(tutte  del  1798);  L'amore  segreto  e  La  finta  filosofia,  anche  a  Na- 
poli nel  1799.  Recatosi  a  Palermo,  dopo  la  misera  fine  della 
Repubblica  Partenopea,  vi  diede  altre  tre  opere:  /  quadri  par- 
lanti, Sofronia  e  Olindo,  Gli  Eroi  delusi.  La  sua  attività  continua 
sempre  ad  esplicarsi  abbondante  e  senza  arresti,  ma  non  è  ancora 
Spontini.  Tornato  a  Roma  vi  rappresenta  //  geloso  audace;  su- 
bito è  sollecitalo  dai  Veneziani  e  compone  la  Principessa  d'Amai- 
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/i,  a  cui  deve  farne  seguire  altre  due:  Le  metamorfosi  di  don 
Pasquale  e  Chi  più  guarda  ma  non  vede. 

Esaurite  le  possibilità  che  gli  offriva  l'Italia,  passò  in  Francia. 
Il  mondo  è  cambiato;  la  vecchia  società  polverizzata  da  la  ri- 
voluzione, la  rivoluzione  risorta  nella  potenza  abbacinante  di 
Napoleone  Bonapartc.  Ma  permangono  gli  antichi  spiriti  del 
pettegolezzo  musicale  antitaliano  che  avevano  smaniato  nella 
lotta  contro  i  buffonisti  e  contro  Piccinni.  Quindi  si  delinea  su- 
bito una  sorda  ostilità  contro  Sponlini.  Siamo  nel  1804  e  le  sue 
opere  Tutlo  il  mondo  ha  torlo  e  Giulia  sono  a  pena  tollerate; 
La  petite  maison  cade  strepitosamente  a  causa  d'una  pregiudiziale 
moralista  contro  il  libretto,  fenomeno  assai  frequente  nel  pub- 
blico parigino  ai  tempi  del  Consolato.  l\ Milton  ha  un  successo  me- 
diocre, infine  Spontini  rifa  di  sana  pianta  la  musica  della  Giulia 
che  va  in  iscena  il  12  marzo  1805,  col  titolo  Julie  ou  Lepot  des 
fleurs.  L'opera  s' impone,  nonostante  le  prevenzioni,  alcuni  pezzi, 
eseguiti  fra  il  delirio  del  pubblico  da  la  celebre  Desbordes,  pas- 
sarono a  far  parte  del  patrimonio  popolare  francese,  mentre  il 
nome  dell'autore  veniva  dimenticato.  Uno  di  questi  è  la  canzone: 
Envain  je  cherche  à  m'en  disiraire.  È  meravigliosa  la  tenacia 
di  Spontini  nella  sua  resistenza  alle  ostilità  d'un  ambiente  con- 
trario che  si  è  proposto  di  volgere  assolutamente  in  suo  favore. 
Il  successo  della  Julie  gli  ottenne  la  protezione  dell' imperatrice 
Giuseppina  che  lo  nominò  direttore  della  sua  musica.  Ma  non 
per  ciò  si  placò  l'odio  irriducibile  dei  suoi  avversari  che  nella 
Settimana  Santa  del  1807,  gì'  interruppero  un  concerto  di  mu- 
sica religiosa  con  fischi,  urli  e  strepiti. 

11  testo  letterario  o,  come  si  dice  in  gergo,  il  libretto  della  Ve- 
stale era  stato  già  offerto  da  l'autore,  De  Jo  u  y,  a  Méhul,  Boiel- 
dieu,  Cherubini  che  l'avevano  trovato  inadatto  al  loro  tempe- 
ramento. Non  così  Spontini  al  quale  piacque  un  soggetto  d'am- 
biente romano,  quasi  una  rievocazione  di  antiche  glorie.  Non 
ostante  1'  interessamento  dell'  imperatrice,  le  difficoltà  opposte 
alla  rappresentazione  della  Vestale  furono  molteplici.  Arrivata 
finalmente  alle  prove,  cominciarono  gli  ostacoli  da  parte  degli 
esecutori  che  affacciavano  mille  pretese;  e  ci  volle  tutta  l'energia 
di  Spontini  per  averne  ragione.  Adrien,  un  cantante  allora 
tenuto  in  pregio,  incaricato  della  parte  del  gran  Sacerdote  per 
la  quale  egli  non  aveva  soverchia  simpatia,  cominciò  a  prote- 
stare contro  la  musica  e  pretendeva  che  l'  autore  la  mutasse. 
Sponlini  gli  strappò  di  mano  la  parte  e  la  gettò  nel  fuoco.  Era 
presente  un  giovane  basso,  D  é  ri  vi  s,  che  si  slanciò  verso  il  ca- 
mino e  trasse  le  carte  dalle  fiamme,  reclamando  perse  l'onore  di 
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sostenere  la  parte  che  egli  aveva  salvata.  Racconta  Raoul  -  Ro- 
chette  e  riferisce  il  Robert,  non  senza  mettere  in  dubbio  la 
veridicità  della  notizie,  che  sotto  la  spinta  di  Giuseppina,  alcune 
parti  della  Vestale  vennero  eseguite  in  un  Concerto  alle  Tuiléries, 
in  presenza  di  Napoleone  che  ne  rimase  ammiratissimo.  In  ogni 
modo,  il  trionfo  della  Vestale  fu  consacrato  nella  pubblica  ese- 
cuzione del  1807  e  mise  Spontini  in  prima  linea  fra  i  musicisti 
europei.  Nel  1809  andò  in  iscena  il  Fernando  Cortez,  opera  più 
volte  rimaneggiata  da  l'autore  che  nell'ultima  e  definitiva  ver- 
sione apportò  radicali  modifiche,  introducendovi  anche  il  nuovo 
personaggio  di  Montezuma. 

Sotto  Luigi  XVIII,  Spontini  ebbe  il  titolo  di  Compositore 
drammatico  del  Re  di  Francia,  con  analogo  cospicuo  assegno 
annuo  e  fu  riconosciuto  come  quello  che  negl'  ultimi  20  anni 
aveva  prodotto  opere  di  maggiore  importanza.  Alle  quali  man- 
cava ancora  l'Olimpia,  eseguita  il  15  dicembre  1819.  L'Ouverture 
ili  Olimpia,  che  è  semplicemente  una  meraviglia,  impressionò 
Weber,  il  quale  ne  risentì  nel  comporre  quella  di  Enriante.  Ma 
l' opera  tutta  è  piena  di  rare  bellezze  :  la  marcia  religiosa  nel 
primo  atto,  il  baccanale  (un'altro,  del  tipo,  era  stato  introdotto 
da  Spontini  nelle  Danaidi  di  Salieri)  ;  le  arie  di  Statila,  al  se- 
condo atto,  il  terzetto  (n.  14),  il  gran  finale  secondo  ;  al  terzo 
atto,  l'aria  (n.  18)  e  la  famosa  marcia  trionfale  di  Statira. 

Fernando  Cortez,  eseguito  in  Germania,  piacque  tanto  a  Fe- 
derico Guglielmo  III  che  volle  per  sé  l'attività  musicale  di  Spon- 
tini e  lo  invitò  a  Berlino ,  quale  direttore  generale  e  primo 
maestro  della  musica  reale.  Ma  lo  attendeva  una  strana  lotta. 
La  sua  provenienza  napoleonica,  1'  essere  egli  uno  straniero, 
ed  il  fatto  che  per  le  sue  convinzioni  reazionarie  si  era  spesso 
pronunziato  contro  eventuali  mutamenti  rivoluzionari ,  gli  mi- 
sero contro  il  partito  liberale-tedesco  che  combatteva  su  la  Vossi- 
sche  Zeitung  e  per  mezzo  del  suo  occasionale  alleato,  il  conte 
Brùhl,  intendente  generale  del  teatro  reale,  a  cui  non  piaceva 
di  riconoscere  un'  autorità  superiore  nella  persona  del  musi- 
cista italiano.  Così  1'  opera  di  Spontini  a  Berlino  cominciò  a 
svolgersi  tra  gravi  difficoltà.  Senonchè  il  valore  autentico  del- 
l'artista riuscì  ad  imporsi;  1'  esecuzione  di  Olimpia  (1821)  pro- 
dusse enorme  impressione,  l'autore  fu  coperto  di  fiori,  i  gior- 
nali riboccanti  di  lodi,  in  prosa  ed  in  versi.  Nello  stesso  anno 
fu  incaricato  di  scrivere  un  Festspiel,  Lalla  -  Rook,  in  onore  di 
ospiti  principeschi  e  si  servì  della  stessa  musica  per  un  nuovo 
melodramma,  Nurmahall.  L'  inno  solenne  per  1'  incoronazione 
dello  Zar  e  la  grandiosa  opera  Agnese  di  Hohenstanfen   (1827), 


—  230  — 

furono  gli  avvenimenti  più   importanti    della    vita    artistica    di 
Gaspare  Spontini. 

Il  1807  ricorda  la  rivelazione  di  Spontini  come  grande  artista. 
L'apparizione  della  Vestale  segna  il  principio  d'una  nuova  era 
per  il  teatro  di  musica.  L'anima  del  nuovo  secolo,  già  rivela- 
tosi da  alcuni  lati  in  Beethoven  con  l'Aurora,  1'  Eroica,  e  V Ap- 
passionala, prorompe,  appassionata  e  fremente,  nella  lirica  dram- 
matica di  Gaspare  Spontini.  Toccava  ad  un  tedesco  e  ad  un 
italiano  interpretare  lo  spirito  della  vita  moderna,  saturo  delle 
esperienze  d'  una  esistenza  secolare:  il  tedesco,  nel  tempo  in  cui 
un  gran  movimento  di  cultura,  in  Germania,  convergeva  il  suo 
supremo  interesse  verso  i  problemi  più  ardui  della  vita  spiri- 
tuale, un  Italiano  a  cui  doveva  toccare  l'onore  di  mostrare  che 
la  tradizione  della  musica  nazionale  non  era  una  morta  locu- 
zione come  per  gli  arretrati  della  erudizione  scolastica.  E  a  ciò 
giungeva,  fuori  d'ogni  tecnica  della  parola  o  ritrovato  rettorico, 
ma  con  l' azione  artistica,  nella  totale  integrazione  della  sua 
esistenza. 

Le  prime  opere  di  Gaspare  Spontini  non  avevano  superato  la 
cerchia  del  Settecento  napoletano,  con  una  certa  tendenza  verso 
la  comicità,  piene  di  quel  paisiellesco  atteggiamento  melodico 
tutto  pieno  di  malinconia  sensuale.  Con  la  Vestale  si  spalanca 
un  orizzonte  nuovo.  Il  Settecento  è  sorpassato,  né  pure  le  ve- 
stigie  dell'antico  regime  musicale,  in  quest'  opera  napoleonica, 
imponente  nella  drammatica  espressione  della  densa  coralità 
vocale  e  strumentale.  E  Gluck  attraverso  l'anima  di  un  moderno, 
dopo  la  rivoluzione  francese  e  le  guerre  di  Napoleone. 

Determinata  da  una  somma  di  originalissime  esperienze  per- 
sonali, l'arte  di  Spontini  sta  a  se  ;  tra  Beethoven  e  i  romantici, 
essa  vive  di  elementi  di  cui  non  va  debitrice  ad  alcuno  dei 
contemporanei  e  segna  il  principio  e  l'origine  dell'opera  italiana 
dell'Ottocento.  L'  Ouverture  di  Olimpia  è  ne  più  né  meno  che 
un  capolavoro:  una  fantasia  di  sfavillanti  colori  strumentali, 
di  ritmi  mobilissimi,  lucenti  di  uno  splendore  d'apparizione 
magica.  Non  cede  ad  alcuna  delle  più  suggestive  ouuertures  di 
Beethoven,  Weber  e  Rossini.  In  Spontini  è  preponderante  la 
nota  solenne,  ma  senza  alcuna  esteriorità  o  ridondanza  coreo- 
grafica e  declamatrice  alla  Meyerbeer  o,  peggio  ancora,  da  grande 
opera  francese  Secondo  Impero.  La  melodia  pregna,  la  ritmo- 
fonia  serrata,  potente.  I  trionfi  dei  suoi  croi,  da  Licinio  a 
Statila,  sono  il  trionfo  stesso  d'uno  spirito  d'artista  che  si  ri- 
conosce in  pieno  fervore  di  creazione  lirica.  E   orgiastico  ;  ma 
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il  suo  baccanale  è  fervore  dionisiaco  di  esuberanza  spirituale, 
non  pittura  rumorosa  di  una  delle  solite  agapi  introduttive,  scena 
obbligata  dei  melodrammisti  di  mestiere.  Il  grandioso  è  intimo 
alla  sua  attitudine  personale;  quasi  uno  stato  d'animo  alla 
base  della  sua  vita  spirituale  che  culmina  nel  finale  secondo 
della  Vestale  e  di  Olimpia.  L'  aria  di  Giulia  (l)  già  da  sé  sola 
realizza  una  dramma ,  nella  successione  fremente  di  stati  di 
animo  commossi  che  l'orchestra  ripete  dal  personaggio  :  espres- 
sione massima  della  lirica  drammatica.  Viene  Licinio  e  la  com- 
mozione si  addensa  nelle  modulazioni  della  sua  voce  e  tutta 
l'espressione  pare  che  si  contragga  nella  melodia  piena  che 
esplode  con  passione  nell'invocante  grido  d'amore  :  Figlia  del 
cielo,  idolo  al  cor  mio  !  Qui,  Brahms  attinse  l'episodio  genera- 
tore del  primo  tempo  della  seconda  sonata  per  pianoforte.  Il 
sentimento  contenuto  diventa  agitazione  febbrile,  gioia  dei  sensi, 
irresoluzione  della  volontà  in  un  crescendo  di  commozione  che 
si  rinnova  e  perdura  lino  a  tutta  la  drammatica  vicenda  del 
secondo  atto.  L' Inno  alla  sera,  che  pare  si  disciolga  mesta- 
mente nella  poca  luce  d'un  crepuscolo  autunnale,  la  marcia  al 
supplizio  della  vestale  sacrilega,  ci  fanno  pensare  ancora  una 
volta  al  contemporaneo  di  Beethoven. 

Come  l'accorata  invocazione  di  Giulia  al  nome  tutelare  pre- 
annunzia la  poesia  melodica  di  Vincenzo  Bellini. 

4.  —  Di  solito,  la  prima  apparizione  del  romanticismo  mu-  n  romantic 
sicale  in  Germania  viene  localizzata  nell'  opera  di  Carlo  Maria  Germania. 
Weber  (1786-1826);  ciò  non  è  compiutamente  esatto,  perchè 
prima  di  lui  già  si  era  iniziato  un  movimento  che  aveva 
trovato  una  prima  via  di  attuazione  nelle  forme  liriche  dei 
pezzi  pianistici.  Sono  queste  le  forme  tipiche  nelle  quali  i  nuovi 
stati  d'animo  tendono  a  concentrarsi,  in  un  esaurimento 
totale  della  loro  vitalità.  W  i  1 1  i  K  a  h  1 ,  nel  suo  studio  su 
la  Urica  pianistica  di  Schubert  e  dei  suoi  predecessori,  (2)  no- 
tava appunto  come  in  queste  forme  succinte,  spesso  monocordi, 
l'artista  si  localizza  in  un  momento  determinato  della  sua  ispi- 
razione e  riesce  ad  una  composizione  indipendente  dalle  forme 
rigorose  della  sonata  e  della  variazione.  Non  ostanti  i  prece- 
denti settecenteschi  di  Couperin  e  Rameau,  e  tutta  una  schiera 
di  autori  di  transizione  (intorno  al  1780),  (3)  la  lirica  pianistica 
è    espressione  peculiare    della  tendenza   romantica   e    risale  al 

(1)  La  Vestale,  atto  II. 

(2)  In  Archiv.  fiir  Musikwissenschaft,  Lipsia  1921,  I. 

(3)  Schulz,  Rosetti,  Fiiger  ecc.  vedi  Willi  Kahl,  cit.,  pag.  50. 
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1800:  la  (orina  più  adatta  alla  libera  espansione  dell'animo  che 
si  discioglie  da  vincoli  di  schemi  preordinati,  agitalo  da  un 
trascinante  soffio  di  poesia. 

Su  questa  base  psicologica  si  erge  l'opera  musicale  di  Weber 
che  si  determina  nell'orbita  spirituale  del  movimento  roman- 
tico. Ma  Weber  va  oltre  la  pianistica;  non  ostante  che  la  ta- 
stiera gli  avesse  felicemente  corrisposto  nelle  sonate  op.  24,  39 
70,  nei  pezzi  caratteristici  e  concertanti  (il  celebre  Concertslùcki) , 
la  forma  pianistica  è  come  impeciata  d'un  tal  quale  barocchi- 
smo, d'una  enfasi  da  salotto  che  non  è  delle  sue  nitide  colori- 
ture orchestrali.  È  uno  strumentatore  fantastico  ;  massime  negli 
episodi  sinfonici  delle  sue  opere  teatrali  [Euriante,  Oberon, 
Freischiitz  (1821)]  ,  l' orchestra  si  afferma  come  lo  strumento 
più  adeguato  ai  fini  d'una  espressione  da  leggenda,  nelle  com- 
mozioni che  travolgono  e  quasi  agghiacciano,  quando  gli  archi 
con  le  sordine  prendono  a  sussurrare  in  un  fremito  di  passione, 
tra  brusche  alternative  di  luci  e  d'ombre.  E  i  timbri  diversi  si 
fondono  in  armonie  di  screzi  e  poi  si  uniscono  e  adunano  i 
loro  palpiti  dispersi  nel  pieno  respiro  di  una  melodia  che  si 
espande. 

Vita  egualmente  breve  ebbe  Franz  Schubert,  nato  a 
Vienna  nel  1797,  morto  di  trentuno  anni,  lasciando,  tuttavia, 
un'opera  musicale  complessa  ed  estesa.  L'edizione,  iniziata  dal 
Mandyczewski  fino  dal  1885  e  compiuta  nel  1897,  comprende  ben 
quaranta  volumi.  —  La  sensibilità  delicata  di  Schubert,  pur 
traendo  molto  succo  vitale  dal  terreno  ubertoso  della  lirica 
popolare,  è  capace  di  realizzare  dall'  intimo  un'espressione  tutta 
personale.  Chiaramente,  con  una  malinconia  di  tenerezza  ac- 
corata, il  suo  temperamento  suscettibile  si  attua  in  forme  cri- 
stalline, con  semplicità  di  linguaggio  e  convinzione  di  senti- 
mento :  nei  Lieder  (Ti  penso,  Serenata,  Addio,  Ave  Maria,  Il  Canto 
del  Cigno,  Canti  d'inverno),  nell'attraente  e  leggiadra  musica  per 
pianoforte,  nei  quartetti  (20),  nei  quintetti,  nei  trio  op.  99  e  100, 
nelle  sinfonie  in  Do  min.  ed  incompiuta  dove  la  tradizione  clas- 
siea  si  appacia  col  earattere  romantico   dell'  ispirazione. 

Fiorila  da  un  contenuto  romantico,  ma  più  sicura  nel  com- 
posto equilibrio  delle  facoltà  intuitive,  è  l'espressione  musicale 
di  Felice  Mendelssohn-Bartholdy  di  Amburgo 
(1809  1847),  versatile  e  brillante.  D' immaginazione  geniale,  rie- 
sce a  comporre  in  una  luminosa  armonia  la  serietà  del  suo 
temperamento  di  collo  musicista  con  l'esperienza  immediata 
della  sua  intimità  affettiva.  Studiò  filosofia  con  Hegel  e  riuscì 
ad   agguerrirsi    in    sicure  conoscenze    letterarie  fino    a  potersi 
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concedere  il  lusso  di  presentare  a  Goethe  una  decente  tra- 
duzione in  versi  tedeschi  dell' A/ic/na  di  T  e  r  e  n  z  i  o.  Fu  Lui 
a  trarre  dall'ignoto  le  parti  sparse  della  Passione  secondo  S. 
Matteo,  e  forse,  perchè  invaso  dall'  impressione  suggestiva  del 
capolavoro  di  Bach,  sognò  di  rievocarne  lo  spirito  austero  con 
gli  oratori  Paulus  ed  Elia.  E  riuscì  ad  una  visione  riposante 
di  dolcezza  e  di  fede. 

La  musica  strumentale  di  Mendelssohn,  dal  quartetto  a  la 
sinfonia,  è  uno  splendore  di  sonorità  smaglianti,  fuse  in  mor- 
bide volute  melodiche  abbondanti  e  facili.  Ne  risulta  un  fascino 
particolare.  E  raro  che  una  delle  sue  musiche,  anche  se  d'  or- 
dine secondario  ,  non  attragga  per  il  fascino  d'  un  linguaggio 
franco  e  scorrevole.  Gli  svolgimenti  procedono  snelli  e  senza 
esitanze,  con  una  spontaneità  persuasiva  di  vena  melodica  che 
non  consente  ghirigori  complicati  ed  inceppi  di  garbugli  tema- 
tici. La  frase  che  alletta,  sgorga  con  eguale  prontezza,  e  non  v1  è 
differenza  di  generi  che  la  intralci ,  non  rigore  di  forme  tra- 
dizionali che  ne  devii  il  corso. 

E  la  parlata  scorre  limpidamente  :  siano  pezzi  lirici  per  pia- 
noforte, romanze  senza  parole  ;  siano  forme  di  antica  data,  come 
il  quartetto,  in  cui  possiamo  trovare  anche  una  Canzonetta  al 
posto  del  tradizionale  Scherzo  ;  siano  il  Concerto  per  violino  e 
pianoforte  nell' empito  dell'appassionata  melodia  iniziale  o  i 
pezzi  per  il  Sogno  d'una  notte  d'  estate  o  le  oiwerlures,  da  La 
grotta  di  Fingal,  con  l'adamantino  giuoco  ritmico  imperlato  di 
luci,  a  La  betta  Melusina  che  doveva  essere  feconda  di  eccita- 
zioni per  la  fantasia  di  Riccardo  Wagner. 

Le  sinfonie  Scozzese  e  Italiana,  (*)  le  musiche  drammatiche 
per  l'Atalia  di  Racine  e  l'Edipo  di  Sofocle,  le  otwertures  :  Mare 
tranquillo  e  lieta  traversala  e  Le  Ebridi,  anche  tenento  conto  di 
un  dislivello  espressivo,  sono  opere  d'arte,  qualunque  violenza 
abbia  potuto  opporvi  in  contrario  il  donchisciottesco  prurito 
iconoclasta  di  certi  intellettuali  imbestiati  e  la  cineseria  let- 
teraria del  preziosismo   fumista. 

Dalla  corrente  romantica  veberiana  furono  trascinati  il  violinista  Luigi 
S  p  o  h  r  (1784-1859),  autore  di  varia  musica  da  camera  (quartetti,  concerti, 
sonate  per  violini  duettanti),  che  nel  teatro  si  fece  conoscere  con  le  opere 
Faust  e  lessonda,  ed  Enrico  Marschner  (1896-1861),  ricordato  per  essere 
l'autore  d'un'opera,  //  Vampiro.  Di  tendenza  anticheggiante  fu,  invece, 
Ottone  Nicolai  (1810-1849)  che  con  Le  allegre  Comari  di  Windsor    rie- 


(1)  Sono  la  3a  e  la  4il  delle  cinque  sinfonie.  Notissime  composizioni  di 
Mendelsshon  :  due  Concerti  per  pianoforte  in  Sol  e  in  Re  min.  ,  il  Rondò 
capriccioso  op.  14,  il  Trio  in  Do  min.  e  l'Ottetto. 
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vocù  l'opera  comica  italiana.  Furono  di  tinta  inedia  i  tre  musicisti,  anche 
tedeschi,  Carlo  Lortzing,  Corradino  Kreutzer  e  Federico 
FI  o  t  o  w  (1712-1883),  l'autore  della  popolarissima  Maria.  Contemporaneo 
ma  già  invaso  dal  demone  rossiniano,  è  Federico  Ilèro  Id  (171)  1  - 1833) 
che  con  l'opera  Zampa  si  mostrò  ingegno  versatile  e  musicista  esperto 
sebhene  nell'espressione  fosse  un  pò  tutti,  tranne  sé  stesso. 

Ma  il  più  grande  musicista  tedesco,  durante  il  periodo  ro- 
mantico, fu  Roberto  Schumann;  se  per  grandezza,  in 
arte,  bisogna  intendere  il  maggior  grado  di  personalità  nell'  at- 
tività dello  spirito  a  produrre  del  suo.  Nato  a  Zwiekau  in  Sas- 
sonia, nel  1810,  finito  in  preda  alla  follia  nel  1856,  nel  mani- 
comio di  Endenich  (Bonn),  mente  robusta,  si  addottorò  in  filosofi  a 
all'Università  di  Iena;  profondo  conoscitore  della  letteratura 
romantica,  fu  un  appasionato  dell'  umorismo  di  Gianpaolo; 
critico  musicale  sagace  e  di  buon  senso,  \ì2Ì  1834,  unito  a  Knorr, 
Schunke  e  Wieck,  fondò  la  Naie  Zeilsclirift  far  Masik  (Nuova 
gazzetta  musicale),  dove  scrisse  per  undici  anni,  dando  prova 
di  acutezza  critica  soprattutto  nel  riferire  di  Bach,  Mendelssohn, 
Chopin  e  Brahms.  Esplicò  la  sua  attività  al  Conservatorio  di 
Lipsia,  nel  1843,  l'anno  appresso  a  Dresda,  poi  in  Russia;  nel 
1848  fonda  un'  associazione  di  canto  corale,  è  chiamato  a  Dus- 
seldorf a  succedere  a  Ferdinando  Hitler  nella  direzione  di  quella 
musica.  Ma  la  malattia  che  fino  dal  1845  aveva  cominciato  a 
scuotergli  il  cervello,  si  manifesta.  Perde  la  ragione  e  nel  1853  la 
sua  vita  può  ritenersi  come  finita.  Non  ebbe  tregua  ,  nel!'  im- 
mobilità incessante  del  suo  spirito  acuito  febbrilmente  verso  la 
sua  esplicazione  musicale.  Individualità  compatta  ed  intrinseca, 
la  sua  lirica  ha  un'  impronta  senza  simili.  Da  chi  muove  Schu- 
mann ?  Quale  il  suo  punto  di  partenza  7  L'  ispirazione  scatta 
improvvisa;  ed  ha  la  sua  storia  in  sé  stessa,  nella  sua  appari- 
scenza vivida,  nella  fiamma  di  passione  in  cui  si  strugge  l'irre- 
quietezza tormentosa  d'un  animo  che  ha  le  radici  ben  salde  in  una 
vasta  cultura;  ma  che  questa  materia  ha  bruciato  e  purificato 
al  suo  fuoco.  Schumann  è  sé  stesso  come  nessun  musicista  lo 
fu  mai;  è  un  miracolo  d'  indipendenza  da  ogni  stimolo  esteriore. 
Romantico  a  la  Heine;  vuole  scherzare,  ma  il  riso  gli  è  ve- 
lato dalle  lacrime.  I  suoi  ritmi  nervosi,  a  balzi,  a  percussioni 
frenetiche,  somigliano  alla  gioia  esteriore  di  uno  che  abbia  la 
morte  nell'anima.  Come  lo  humour  sanguinolento  dello  sferza  - 
tore  di  Atta  Troll. 

Schumann  assorbe  lo  spirito  tradizionale  della  forma  -  so- 
nala e  Io  rifonde  nella  diretta  esperienza  della  fantasia  ro- 
mantica;   non    diversamente  di   come    i    poeti    del    suo    tempo 
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avevano  avuto  una  nuova  visione  dell'  ideale  ellenico.  Ed  è  in 
questo  fervore  di  rinnovamento  in  uno  spirito  altrettanto  e  e- 
citato  quanto  nutrito  che  Schumann  trasforma  la  tastiera 
del  pianoforte  in  fucina  di  poesia.  Che  opere  perfette  di  poesia 
sono:  la  grande  sonata  in  Fa  diesis  min.  (op.  11),  la  sonata  in 
Sol  min.  (op.  22),  la  Toccata  (op.  7),  gli  Sludi,  sinfonici  (op.  13), 
la  Fantasia  (op.  17),  per  pianoforte,  il  Quintetto  (op.  44),  la 
Quarta  sinfonia,  il  Manfredo,  poema  sinfonico  vocale  su  le  tracce 
di  Byron.  Le  più  vigorose  affermazioni  musicali  dello  spirito 
romantico  tedesco,  di  quello  spirito,  cioè,  che  ebbe  la  sua  vi- 
talità nell'  esigenza  imperiosa  d' impulsi  nuovi  e  si  tenne  in  un 
sano  equilibrio,  non  ostante  avesse  anche  l'aria  di  ostentare  ap- 
parenze di  stravaganza.  Oramai  in  Schumann  il  pezzo  lirico 
alla  Mendelssohn  ed  a  la  Schubert  già  si  è  mutato  in  tutto  e  per 
tutto;  è  diventato  variazione,  armonica  serie  di  otto,  dieci  e  più 
episodi  collegati  dai  fili  ben  saldi  dell'  ispirazione  centrale  ,  è 
diventato  il  Carnevale  (*)  (op.  9),  nelle  deliziose  successioni  di 
mascherate  sentimentali  che,  nel  fondo,  sono  imagini  reali  del 
più  intenso  fervore  lirico;  è  diventato  la  Kreisleriana,  (op.  16), 
una  maravigliosa  fantasia  divisa  in  otto  pezzi  successivi,  fiorita 
dall'  impressione  d'un  racconto  di  Hoffmann;  è  diventato,  infine, 
malinconia  errabonda  o  gaiezza  infantile  nei  melodici  Lieder, 
su  le  poesie  di  Heine  e  Chamisso. 

E  opinione  diffusa  contro  l'opera  orchestrale  di  Roberto  Schu- 
mann. I  professori  non  vi  hanno  trovato  il  loro  metodo  di  stru- 
mentazione spremuto  a  un  formulario  astratto  e  a  princìpi  ge- 
nerali, i  sensibilissimi  dell'ultima  ora  non  vi  hanno  trovato  la  po- 
licromia scarabocchiante  della  loro  tavolozza;  ciò  è  bastato  perchè 
le  scimmie  della  critica  facessero  smorfie  di  ribrezzo  davanti  a 
le  quattre  sinfonie,  a  Faust  e  a  Manfredo.  Non  è  qui  1'  oppor- 
tunità di  affrontare  una  discussione  di  estetica;  mi  sembra  do- 
vere elementare  mettere  in  guardia  contro  sistemi  di  giudizio 
unilaterali  per  cui  l'opera  d'arte  è  scissa  e  valutata  arbitraria- 
mente nei  singoli  momenti  che  concorrono  a  costituirla.  Vi  sono 
mende,  nelle  sinfonie  di  Schumann,  che  non  vanno  ascritte  a 
mancanza  di  sensibilità  orchestrale  —  cosa  che  non  significa 
niente  —  ma  sono  i  difetti  stessi  della  concezione  artistica;  pause 
espressive  che  non  possono  diventare  il  comune  denominatore 


(1)  11  pretesto  tematico  del  Carnevale  è  un  breve  elemento  di  quattro 
note,  ricavato  dalle  lettere  componenti  il  nome  d'un  paesello  della  Boemia 
nel  quale  viveva  un'amica  del  compositore.  In  tal  modo  :  Aesch  —  La, 
Mi  beni.,  Do,  Si. 
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<li  giudizi  negativi,  quando  ci  troviamo  dinanzi  a  1'  arte  sugge- 
stiva della  Quarta  sinfonia  e  del  Manfredo. 

Chi,  anche  a  gran  tratti,  voglia  farsi  un  quadro  ad  impres- 
sioni del  romanticismo  musicale  nella  prima  metà  del  sec.  XIX, 
non  può  a  meno  di  profilare  con  forte  rilievo  la  figura  di  F  e- 
derico  Chopin,  nato  nel  1810  a  Zelazowa  Wola  in  Polonia, 
morto  a  Parigi  il  17  ottobre  1849.  Allievo  di  un  boemo,  certo 
Zywny,  e  di  Giuseppe  Elsner;  fantasioso  improvvisatore  al  piano 
lino*  da  la  prima  fanciullezza.  Nel  1828  si  allontanò  da  la  Po- 
lonia e  dopo  aver  peregrinato  in  alcune  città  d'Europa,  venne 
a  fermarsi  a  Parigi  ove  fu  ben  introdotto  dal  principe  Radziwill 
e  da  Rolschild. 

Chopin  appartiene  a  quella  schiera  di  grandi  malati  di  corpo 
e  di  spirito  che  s' incontrano  nella  letteratura  europea  dopo  Rous- 
seau e  ai  princìpi  del  secolo  XIX.  Quando  gli  animi  erano  ra- 
piti da  una  rodente  angoscia  e  la  fantasia  stimolata  da  un  ir- 
rimediabile scetticismo.  Le  forze  operanti  nell'  ispirazione  di 
Chopin  agivano  nell'orbita  spirituale  della  malattia  del  secolo, 
tra  il  Genio  del  Cristianesimo  di  Chateaubriand  e  le  Confessioni 
di  de  Musset,  per  cui  (ripeteremo  con  Carducci)  YOberman  di 
Pivert  de  Senancour,  uscito  nel  1804  e  divenuto  popolare  verso 
il  1830,  "gradì  molto  ai  romantici,  come  quello  che  metteva  in 
moto  1'  angoscia  psicologica  originata  dal  prevalere  eccessivo 
della  sensitività  su  l'intelligenza,  e  nella  concentrazione  del- 
l' una  e  nella  debole  resistenza  dell'altra  il  genio  si  estenuava 
affamato  a  vuoto,,  ('). 

La  suggestiva  ispirazione  melodica  di  Federico  Chopin  ha 
fatto  sbizzarrire  gli  scrittori  di  cose  musicali  ed  i  critici  biogra- 
fici slanciatisi  alla  ricerca  dell'  aneddoto  che,  come  quattro  e 
quattro  danno  otto,  fornisse  la  spiegazione  del  risultato  artistico. 
E  frugarono  nella  sua  breve  ed  infelice  vita,  in  cerca  di  disin- 
ganni amorosi  e  di  avventure  romantiche;  e  ne  trovarono.  Si 
scoprì  che  aveva  avuto  un  primo  amore  disgraziato  nella  per- 
sona affascinante  di  Maria  Wodzinski  col  commoventissimo  par- 
ticolare che  su  un  fascio  di  lettere,  conservato  a  ricordo  di  cose 
morte,  aveva  scritto  di  suo  pugno:  moia  bieda  (mia  disgrazia). 
Questo  fu  un  primo  tema  per  le  variazioni  rettoriche  della  vec- 
chia critica.  Ma  il  La  al  coro  stonato  fu  dato  dalla  relazione 
con  la  George  San  d,  al  secolo  Aurora  Dudevanl;  parve  pro- 
prio di  aver  trovato  la  causa    determinante    della  malinconica 


(1)  (!.  Carducci,  Degli  spirili  e  delle  forme  nella  poesia  di  Giacomo  Leo- 
pardi, pa».  22.  (Bologna,  Zanichelli,  18D8). 
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espressione  sciopiniaoa.  E  che  strilli  contro  quel  mostro  in  gon- 
nella della  Sand,  la  perversa  tormentatrice  di  de  Musset  !  Così 
la  critica  si  perdeva  in  curiosità  biografiche  che  con  l'arte  non 
avevano  gran  che  a  fare  ;  perchè  se  è  vero  che  Chopin  fu  af- 
flitto da  dispiaceri  amorosi  e  da  infermità  fìsiche  che  lo  tras- 
sero precocemente  alla  tomba,  è  anche  vero  che  questi  mali 
sono  disgrazie  comuni  alla  vita  giovanile  ;  eppure  non  tutti  i 
giovani  ingannati  da  le  amanti  o  rosi  dalla  tubercolosi  possono 
trarre  dal  pianoforte  le  alate  ispirazioni  dei  Notturni,  della  Mar- 
cia funebre,  degli  Sludi,  la  malinconia  appassionata  dei  Preludi 
e  dei  Concerti.  Tutto  ciò  è  prodotto  dalla  natura  artistica  par- 
ticolare all'  individuo  Chopin  ed  è  dovuto  a  Lui  in  quanto  trasse 
dal  suo  spirito  tanta  vigoria  creatrice  e  non  perchè  fu  un  di- 
sgraziato, come  tanti  uomini,  nel  fisico  e  nel  morale. 

Fu  sensitivo  come  l'anima  del  suo  tempo  e  con  la  voce  me- 
lodiosa di  grande  poeta  divinò  la  malattia  del   secolo. 

Non  posso  ammettere  la  classificazione  che  fa  Ippolito  V  a  1  e  t  t  a  delle 
opere  di  Chopin  in  libere  e  fantastiche  per  la  semplice  ragione  che  libertà 
e  fantasia  sono  termini  comuni  all'arte,  nel  senso  che  ogni  espressione 
è  necessariamente  libera  e  fantastica;  la  libertà  è  condizione  dell'attività 
fantastica  e  basare  una  distinzione  nel  dualismo  di  questi  due  termini  è 
semplicemente  assurdo. 

Le  prime  opere  di  Chopin  furono  i  Rondò,  nelle  quali  è  ancora  da  ve- 
nire l'affermazione  del  suo  schietto  temperamento  lirico  ;  come  né  meno 
nel  gran  Rondò  di  Concei  to  (Krakoviak,  op.  14),  né  in  quello  a  due  pianoforti. 
Nelle  tre  sonate  per  pianoforte  ed  in  quella  per  violoncello  dedicata  a  Fran- 
chomme,  e  particolarmente  nella  seconda  e  nella  terza  (in  Si  beni.  min.  e  in 
Si  min.)  per  pianoforte,  la  forma  classica  è  vigorosamente  assorbita  da  la  per- 
sonalità romantica.  L'espressività  è  preponderante  nella  melodia,  ed  in  gene- 
rale, il  temperamento  lirico  di  Chopin  si  rivela  refrattario  alla  dialettica  te- 
matica. La  stessa  tendenza  di  un  Bellini.  Così  avviene  anche  per  i  Concerti, 
nei  quali  il  trasporto  lirico  si  accentua  e  si  espande  con  vigore  in  episodi 
culminanti  legati  l'uno  all'altro  dalla  tecnica  d'obbligo  :  es.  il  primo  tempo 
del  concerto  in  Mi  min.  Il  momento  eroico  dell'ispirazione  è  nelle  Polacche 
in  La  e  La  bem.—  Tra  le  ultime  composizioni  è  la  Polacca-fantasia  (op.  61.) 
Musiche  di  grido  sono  rimaste  le  Mazuvke,  (51),  i  Valzer  (14),  i  Preludi  (25), 
quasi  tutti  composti  durante  il  soggiorno  nelle  isole  Baleari,  in  compa- 
gnia di  George  Sand  e  nel  Chiostro  di  Valdemosa.  I  Notturni  (19)  sono  le 
forme  in  cui  massimamente  riluce  la  personalità  del  poeta  ;  non  meno 
degni  di  considerazione  gl'Impromptu,  gli  Scherzi,  di  cui  popolarissimo 
quello  in  Si  bem.  min.  ;  chi  non  conosce  le  quattro  ballate,  specialmente 
quelle  in  Sol  min.  ed  in  La  bem.  ?  Opera  centrale  e  poderosa,  gli  Studi, 
divisi  in  due  gruppi  di  dieci  ciascuno  (op.  10  e  25)  ;  in  prima  linea  la  Berccusc 
e  la  Barcarola.  11  trio  per  violino,  cello  e  pianoforte  è  caduto  quasi  in  di- 
menticanza; né  le  16  melodie  per  canto  aggiungono  gran  che  all'arte  delle 
sue  opere  maggiori. 
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mantioismo in  5,  _  jn  K;,ìja  j]  romanticismo  agiva  in  altro  senso.  La  Rea- 
zione  conclude  il  travaglioso  periodo  delle  lotte  europee  ini- 
ziato con  la  Rivoluzione  francese;  un  tratto  breve,  in  verità, 
nel  tempo,  ma  che  ai  contemporanei  sembra  un  secolo.  E  non 
è  la  sola  illusione  nella  quale  sogliono  cadere  gli  uomini  del 
tempo,  a  cui  manca  il  senso  della  prospettiva  storica  :  la  pace 
per  la  quale  è  grande  gioia,  non  sarà  che  una  breve  sosta  nel- 
l'agitazione della  politica  internazionale. 

Liquidala  la  gesta  napoleonica  e  restaurato  il  principio  di 
autorità,  l'aspirazione  preponderante  è  il  ritorno  alla  pace.  La 
reazione  politica  si  amplifica  in  reazione  del  sentimento:  la 
ripresa  della  vita  pacifica,  il  ritorno  al  ritmo  placido  dell1  esi- 
stenza ordinaria  con  le  occupazioni  tranquille  ed  i  soliti  diversivi 
che  sono  tutto,  per  l'uomo  di  buona  salute  e  di  onesto  sentire. 
Si  rivelano  le  tendenze  di  quel  ceto  medio  venuto  a  formazione 
attraverso  le  vicende  della  rivoluzione  francese,  di  quel  ceto  medio 
dai  gusti  misurati ,  insensibile  alle  grandi  imprese  ed  ai  senti- 
menti eroici  ma  incline  alla  commozione  ed  ai  buoni  sentimenti. 
Sollecito  di  sé  stesso,  ma  pronto  anche  al  sacrificio  per  1'  in- 
dividuo, suo    prossimo,    nel    quale  egli  ravvisa    il  suo    simile. 

L'idea  aveva  dato  l'individuo  attraverso  il  concetto  di  libertà, 
ma  l' individuo  distruggerà  l' idea  per  ridurla  a  esperimento, 
e  racchiusi  i  destini  umani  nella  formula  empirica  dell'umanità, 
perfino  Iddio  sarà  divelto  dalla  sua  essenza  universale,  senza 
principio  né  fine,  per  venire  identificato  dall' individuo  con  un 
sé  slesso  moltiplicalo  all'  infinito.  L'uomo,  scoperto  e  definito 
nel  suo  puro  valore  spirituale,  diede  ragione  alla  filosofìa  idea- 
listica, dando  prova  con  l'arte,  di  quello  che  egli  realmente 
fosse  in  sé  stesso  ;  Beethoven  ed  i  romantici,  in  Germania, 
rappresentano,  per  l'appunto,  il  momento  estetico  della  cultura 
dalla  quale  derivano.  In  Italia  avvenne  diversamente  e  l'arte,  in 
mancanza  di  una  cultura  originale,  si  manifestava  come  esi- 
genza spontanea  della  natura.  Così  appare  Rossini,  al  di  fuori 
di  ogni  nebulosità  intellettuale;  la  sua  arte  si  discioglie  dal  suo 
cuore.  Egli  incarna  l'uomo,  quale  è  nell'equilibrio  dei  sensi  ben 
regolati  da  una  pura  individualità  dominatrice  e  creatrice  di 
sé  stessa.  Che  appare  così  fatto  e  si  ostenta  nel  gaudio  unanime 
d'ogni  suo  contemporaneo  che  vede  sé  stesso  in  lui  ,  fatto  a 
sua  immagine  e  somiglianza.  Di  qui  1'  interesse  mondiale  del- 
la musica  di  Rossini  ed  il  fantastico  trionfo  a  cui  andò  in- 
contro. 
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Gioacchino  Rossini  nacque  a  Peraro  il  29  febbraio  1792, 
da  famiglia  più  che  modesta.  Bisogna  stare  in  guardia  conilo  lutto 
quello  che  di  cervellotico  e  fantastico  è  slato  scritto  su  le  vicende 
della  sua  vita.  Molti  degli  aneddoti  che  circolarono  con  fortuna 
sul  suo  conto,  sono  vere  e  proprie  panzane.  "  Le  mie  biografie 
(niuna  eccettuata)  sono  piene  di  assurdità  e  d' invenzioni  più  o 
meno  nauseanti  „  scriveva  Rossini  stesso  nel  1862.  (*)  Sui  primi 
anni  di  Rossini  sono  da  additarsi  due  scritti  ben  condotti  :  l'uno 
del  R  a  d  i  e  i  o  1 1  i ,  Primi  anni  e  sludi  di  Gioacchino  Rossini,  (*) 
l'altro  di  F.  V  a  t  i  e  1 1  i  ,  Rossini  a  Bologna,  nel  quale  è  tracciato 
anche  un  quadro  succinto  delle  condizioni  musicali  in  quella 
città  alla  fine  del  XVIII  ed  al  principio  del  XIX  secolo.  Rossini 
entrò  nel  Liceo  musicale  di  Bologna,  nell'aprile  180G,  per  stu- 
diare violoncello  e  l'anno  appresso  cominciò  il  corso  di  con- 
trappunto con  padre  Stanislao  Maltei.  Tra  le  sue  prime  com- 
posizioni si  ricordano  un'  aria  buffa  per  soprano  :  Se  il  vuol  la 
molinara,  alcuni  brevi  duetti  per  corno  e  la  maggior  parte  dei 
pezzi  che  formarono  l'opera  seria  Demetrio  e  Polibio.  Quest'opera 
fu  composta  per  la  famiglia  Mombelli  e  rappresentata  nel  1812, 
cioè  4  o  5  anni  dopo  che  era  stata  scritta.  Il  Padre  Mattei,  tem- 
peramento taciturno  ,  non  tollerava  soverchie  domande  da 
parte  degli  allievi.  u  Quando  gli  chiedevo  delle  spiegazioni  „  dice 
lo  stesso  Rossini  "  mi  rispondeva  sempre;  E  uso  di  scrivere 
così„.  Ciò  non  garbava  all'infiammato  suo  allievo  che,  di  rimando, 
alle  correzioni  che  il  vecchio  maestro  faceva  ai  suoi  lavori 
rispondeva  con  insolenza  :  Pìàss'  a  me,  e  basta  !  Nel  1808  scrisse 
una  messa  e  cinque  quartetti  che  già  hanno  in  embrione  le  ca- 
ralteristiche  dello  stile  rossiniano,  infine  la  cantata  //  pianto  di 
Armonia  per  la  morte  di  Orfeo,  eseguita  1' 11  agosto  1808  in  un 
saggio  del  Liceo.  L'opera  La  cambiale  di  matrimonio  non  ebbe 
buon  èsito  a  Venezia  nel  1810  e,  l'anno  appresso,  L'equivoco 
stravagante  ebbe  un  fiasco  clamoroso  a  Bologna.  (3)  Dopo  l'en- 
tusiastico successo  della  Pietra  del  paragone  alla  Scala  (1812) 
fu  sollecitato  dai  Veneziani  a  scrivere  due  farse  per  il  teatro 
S.  Moisè  ed  un'  opera  seria  per  la  Fenice.  L' impresario  del 
S.  Moisè  gli  diede  due  libretti,  uno  più  stupido  dell'altro:  V  oc- 
casione fa  il  ladro  di  Luigi  Prividali  e  II  signor  Bruschino  ossia 


(1)  Radiciotti,  //  sig.    Bruschino  ed  il  Tancredi  di  G.  Rossini,  in  Riv.  Mus. 
It.  1920,  pag.  231. 

(2)  In  Riv.  Mus.  It.  1917,  pag.  155  e  seg. 

(3)  A  prova  della    cultura  di  Rossini   nel  sinfonismo  classico  è  l'invito, 
ricevuto  nel  1811,  a  dirigere  Le  quattro  Stagioni  di  Ilaydn. 
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//  figlio  per  azzardo  di  Giuseppe  Foppa.  La  prima  (24  nov.  1812) 
fu  accolta  con  freddezza,  la  seconda  pare  anche  abbia  avuto 
esito  sfortunato.  Caduto  a  Venezia,  //  signor  Bruschino  comparve 
su  le  scene  di  Milano  soltanto  nel  1844  e  fu  ripreso  a  Parigi 
nel  1857  col  testo  rimaneggiato  in  francese  dal  Desforges  e  adat- 
tamenti della  musica  di  Rossini  eseguiti  dal  celebre  operettista 
Ofifembach.  Rossini  si  trovava  allora  a  Parigi  ma  non  volle  sa- 
perne di  risentire  la  sua  opera  giovanile.  A  quelli  che  lo  sol- 
lecitavano, rispose:  Io  ho  permesso  di  fare  quello  che  avete 
voluto,  ma  non  intendo  punto  di  essere  vostro  complice.  Poche 
sere  dopo  la  prima  rappresentazione  del  Signor  Bruschino, 
andò  in  iscena  il  Tancredi,  melodramma  ridotto  da  una  tragedia 
di  Voltaire  e  forse  per  ciò,  fregiato  dell'appellativo  di  eroico; 
né  meno  quest'opera  ebbe  esito  felice  e  solo  più  tardi  incontrò 
plausi  trionfali,  tanto  da  fare  scrivere  a  Stendhal  che  "  se  l'im- 
peratore e  re  Napoleone  avesse  onorato  Venezia  di  una  sua 
visita,  il  suo  arrivo  non  l'avrebbe  distratta  da  Rossini.  „  (l) 

Subito  dopo  il  Tancredi,  Rossini  torna  all'opera  buffa  con 
T  Italiana  in  Algeri  (Venezia,  1813)  e  poi  Aureliano  in  Palmira, 
Il  Turco  in  Italia  (Milano  1813-14),  Torvaldo  e  Dorliska,  Sigi- 
smondo ed  Elisabetta ,  rappresentate  nello  stesso  anno  1815  a 
Roma  a  Venezia  a  Napoli.  Nel  1816,  all'età  di  24  anni,  ha  già 
pronlo  //  Barbiere  di  Siviglia  per  l'Argentina  di  Roma. 

L'audacia  di  rifare  la  musica  ad  un  soggetto  già  consacrato  alla  gloria 
del  teatro  lirico  dal  veneratissimo  Paisiello  (2),  ancora  vivente,  aveva  avuto 
già  un  precedente,  nello  stesso  Rossini,  con  l' Inganno  Felice  ;  ripeterla 
significava  dare  il  tracollo.  11  fiasco  del  5  Febbraio  1816  fu  l'aperta  ripro- 
vazione a  tanto  ardire.  Rossini  aveva  anche  cercato  di  mettere  le  mani 
avanti  e  prevenire  la  burrasca  con  mille  proteste  di  ammirazione  e  di 
rispetto  per  il  vecchio  Paisiello,  al  cospetto  del  quale  era  prontissimo  a 
dichiarare  di  sentirsi  un  niente  ;  ma  ciò  non  valse  a  metterlo  fuori  di  peri- 
colo ed  alla  prima  rappresentazione  del  Barbiere  i  paesiellisti  romani  si 
scagliarono  come  "  bestie  feroci  „  sull'imberbe  maestrino.  Pure,  la  tempe- 
sta passò  b?n  presto  ed  alla  seconda  rappresentazione  (come  dichiarò  lo 
stesso  Rossini)  il  Barbiere  fece  così  bene  la  barba  ai  Romani  che  l'autore 
fu  portato  in  trionfo.  L'inesauribile  fantasia  di    Rossini    continuò    a  pro- 


(1)  Una  follia,  un  vero  furore.  Dal  giardiniere  al  più  ricco  signore,  lutti 
ripetevano  Mi  rivedrai,  ti  rivedrò,  perfino  in  tribunale,  durante  i  dibatti- 
menti, i  giudici  erano  costretti  a  imporre  il  silenzio  all'uditorio  che  can- 
terellava lo  stesso  motivo.  V.  Radiciotti  cit.  pag.  245. 

(2)  Il  Barbiere  di  Siviglia  rossiniano  fu  adattalo  da  Pietro  Sterbini  segre- 
tario di  Tesoreria  e  poete,  (Rossini).  La  commedia  del  Bcaumarchais,  oltre 
che  da  Paisiello,  era  stata  messa  in  musica  da  Renda  (1782),  ElsPERGER  (1783), 
ScuULTZ  (1786)  e  N.  Isouahd  (1797). 
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durre  senza  interruzioni  :  Oidio,  Cenerentola  (18K5,  la  seconda  rappresen- 
tata nel  gennaio  1817) ,  La  Gazza  ladra  (Scala)  ,  Armida  (S.  Carlo  di  Na- 
poli, 1817),  Afose  (1818).  Seguirono  :  //  Califfo  di  Bagdad  (Lisbona  1818) 
Ricciardo  e  Zoraide  (Napoli  1818),  La  donna  del  lago  (Napoli  1819),  Bianca 
e  Fallerò  (Milano  1819),  Edoardo  e  Cristina  (Venezia  1819),  Maometto  II 
(Napoli  1820;,  Matilde  di  Shabran  (Roma  1821),  Zelmira  (Napoli  1822). 

La  Semiramide,  rappresentata  alla  Fenice  di  Venezia  nel  1823, 
con  la  Colbran,  divenuta  moglie  di  Rossini,  apre  già  l'o- 
rizzonte alla  grandiosa  lirica  drammatica  che  doveva  culminare 
nel  Guglielmo  Teli.  Nello  stesso  anno  Rossini  si  trasferì  a  Pa- 
rigi dove  le  condizioni  della  musica  erano  in  decadenza,  non 
per  mancanza  di  artisti,  ma  per  la  scarsezza  di  uomini  pratici 
che  mettessero  in  salvo  il  teatro  musicale  e  riuscissero  a  do- 
minare lo  spirito  d'intrigo.  Dal  1814  al  '24  alla  direzione  del- 
l'Opera si  erano  alternati  ben  cinque  musicisti  :  Picard,  Choron, 
Pcrsini,  Viotti,  Habenek  senza  che  si  riuscisse  a  comporre  il 
dissidio  interno.  In  un  ambiente  così  fatto,  alla  personalità  sfa- 
villante di  Rossini  non  poteva  mancare  il  successo.  Egli  con- 
quistò pubblico  e  governo  dal  quale  ottenne  l' importante  in- 
carico di  reggere  le  sorti  del  Teatro  Italiano.  Nel  1825  compose 
//  viaggio  di  Reims  per  la  sagra  di  Carlo  X  ;  poi  rimaneggiò  il 
Maomello  li  (1822)  che  divenne  L'Assedio  di  Corinto.  Nel  Conle 
Ory  (1828),  opera  comica  piena  di  spirito,  non  ostante  la  fan- 
ciullagine  della  farsa,  rifuse  elementi  musicali  della  Madide  di 
Shabran  e  del  Viaggio;  infine,  nel  1829  diede  il  Guglielmo 
Teli.  Poi  troncò  di  botto  la  sua  attività  per  il  teatro  e,  salvo 
lo  Slabal  Maler  (*)  (1842)  e  alcune  musiche  per  coro  o  da  ca- 
mera, non  diede  altro.  Il  Robert  Bruce,  preceduto  da  una  sin- 
fonia che  è  tutta  un  crescendo,  può  considerarsi  come  una 
beffa  che  Rossini  volle  prendersi  degl'  impresari  che  lo  infasti- 
divano sollecitando  da  lui  nuove  opere.  Dopo  un  lungo  ricu- 
sare, alla  fine  acconsentì  e  fece  lanciare  l'annunzio  del  Robert 
Bruce  che  fu  un  Pasticcio  (2)  di  vecchi  motivi  presi  in  gran 
parte  alla  Donna  del  Lago. 

Possiamo  additare  tre  opere  di  Rossini  come  i  momenti  più 
concentrati    della  .sua    non  comune   spontaneità  lirica  :  Il  Bar- 
biere   di  Siviglia,  Semiramide.  Guglielmo  Teli  Fu  sempre  rico- 
nosciuto, anche  dai  più  costanti  e  migliori  avversari  del    tem- 


(1)  V.  Oreste    Trebbi,  Le    grandi    esecuzioni    musicali    a    Bologna.    Lo 
Slabal  Maler  di  Rossini,  Bologna  1918,  Tip.   Mareggiani. 

(2)  Un  nobile  pasticcio,  come  lo  chiama  lo  stesso  Rossini. 
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pcramento  rossiniano  che  II  Barbiere  di  Siviglia  è  il  capolavoro 
della  comicità.  Questa  diavoleria  comica,  tra  la  bizza  civettuola 
dì  Rosina,  l'intemperanza  caotica  di  Figaro  e  la  sfrenatezza  in- 
demoniata di  tutto  l'ambiente,  accolta  Ja  prima  volta  con  una 
salva  di  fischi,  ebbe  la  ventura  di  non  trovare  m  a  i  oppositori 
considerabili  ;  tanto  s'  impose  con  la  vena  dilagante  della  sua 
inesauribile  giocondità.  —  Invece  su  le  opere  serie  di  Ros- 
sini molto  è  stato  discusso  e  non  sempre  a  proposito.  Non 
intendo  fare  questione  dei  suoi  grandi  oppositori  Berlioz 
e  Wagner  che  gli  furono  necessariamente  contrari;  erano 
sopra  tutto  artisti  e,  per  natura,  inclini  ad  una  espressione  di- 
versa ;  e  per  ciò  in  antitesi  al  temperamento  rossiniano  sen- 
suale ed  esuberante,  ispirato  a  tutt1  altri  motivi.  Bensì  intendo 
riferirmi  a  certa  critica  di  mestiere,  con  i  suoi  atteggiamenti 
che  sembrano  una  caricatura  del  misticismo  letterario  e  che, 
in  realtà,  si  riduce  ad  un  estetismo  determinato  da  scarsa 
preparazione  filosofica.  Invischiato  nella  balordaggine  dei  suoi 
princìpi,  vi  fu  qualcuno  che  credette  dar  saggio  di  chiara  vi- 
sione critica  nell'assalire  Rossini  ;  ed  è  naturale,  perchè  il  genio 
della  sanità  fìsica  e  spirituale  non  poteva  essere  compreso  dai 
tubercolotici  del  pensiero.  Rossini  è  ugualmente  grande  nel  co- 
mico, come  nel  serio.  Non  solo  per  il  Guglielmo  Teli  che  è 
opera  perfetta,  da  la  sinfonia  al  betoveniano  finale  ;  dal  fre- 
mito di  Guglielmo  (Resta  immobile)  al  terzetto,  alla  congiura, 
ai  cori  inesauribili  ;  ma  per  la  Semiramide  di  cui  molti  ancora 
ignorano  la  grande  portata  espressiva.  (*)  L'espressione  dram- 
matica di  Rossini  culmina  nell*  unità  composita  di  sinfonia  e 
voce  ;  canto  umano  che  si  adegua  al  ritmo  strumentale,  stru- 
mentalità  che  s'anima  anche  della  voce.  Parve  ad  alcuni  che 
Rossini  pur  avversando  i  virtuosi  del  canto,  si  contradicesse 
nella  pratica,  abusando  di  rapidità  e  svolazzi  canori  e  non  si 
avvidero  dell'  inganno,  perchè  i  passaggi  e  le  diminuzioni  di 
Rossini  erano  meri  elementi  di  musica  e  non  meccanici  ed 


(1)  A  proposito  della  quale,  un  Combarieu  non  dubitò  di  scrivere  : 
Quand  on  ouvre  la  parlition  d'une  oeuvre  cornine  Sèmiramis  ou  une  malierc 
si  riche  sollicitail,  dès  les  premières  pixjes  du  livret,  Ics  rcssources  les  plus 
nobles  de  Vexpression  musicale,  on  est  stupefait  de  voir  l'allure  désinvolle, 
les  rythmes  saulillants,  la  phraséologie  pauvre  et  communc  (!)  de  Rossini  (in 
Hisl.  cit.  II,  pag.  506).  E  come  qualificare  la  conclusione,  alla  quale  egli 
linai  mente  si  ferma,  che  le  rossinisme  fui,  dans  V opera  serie ux,  un  reciti 
et  un  danger?  Ma  l'insolenza  irritante  del  rauco  galletto  svapora  come  i 
miasmi  d'un  ristagno  di  pantano  si  purificano  al  bruciore  d'un  benefico 
raggio  di  sole  (piando,  aprendo  la  partitimi  d'une  oeuvre  cornine  Sèmiramis, 
on  est  stupefait  per  ben  altre  ragioni. 
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ornamentali,  come  i  virtuosismi  delle  trillate  e  dei  gorgheggi. 
Vi  sono  episodi,  nelle  opere  di  Rossini,  in  cui  le  voci  hanno  la 
rapidità  del  clarinetto  ;  il  che  non  è  da  confondersi  con  la  vuota 
bravura  che  è  fine  a  sé  stessa,  ma  è  segno  d'una  impressionante 
conquista  in  cui  il  punto  di  vista  vagneriano  è  già  realizzato 
con  la  più  tranquilla  spontaneità.  Coloro  che,  seguendo  Wa- 
gner, tanto  si  affannavano  a  predicare  che  la  voce  era  uno 
strumento  musicale  come  ogni  altro  e  andava  usato  da  elemento 
sinfonico,  questo  stesso  principio  non  riconoscevano  in  Rossini 
che,  fino  dal  1823  aveva  scritto,  col  Finale  primo  della  Semira- 
mide, una  formidabile  sinfonia  con  soli  e  coro,  buona  ad  appa- 
gare le  più  roventi  brame  di  novità.  L'orchestra  di  Rossini  sta 
accanto  a  quella  di  Beethoven.  La  sensitività  e  le  ragioni  storiche 
furono  così  diverse,  nell'uno  e  nell'altro,  da  far  capo  a  due  espres- 
sioni opposte  ;  ma  la  preparazione  tecnica  fu  la  stessa.  Rossini 
era  profondo,  nella  conoscenza  di  Haydn  e  Mozart,  e  nel  1811  fu 
prescelto  per  dirigere  le  Quattro  stagioni,  a  Bologna.  E  fu  pro- 
prio la  cultura  classica  e  sinfonica  ad  agire  felicemente  sul  suo 
naturale  lirico  che,  se  si  fosse  limitato  al  solo  Settecento  teatrale, 
non  avrebbe  potuto  dare  di  più  che  l'opera  rispettabile  d'uno  di 
quei  maestri  di  transizione,  uso  Pietro  Generali  o  Simone 
Mayr.  (4)  Invece  Rossini  riesce  all'altezza  dell'orchestra  sinfo- 
nica, per  la  maturata  capacità  ad  elaborare  i  gruppi  sonori  e  per 
la  tendenza  alla  poesia  dei  colori  :  nei  momenti  di  pieno  e  negli 
effetti  particolari,  dal  Finale  del  Guglielmo  Teli,  che  è  un  vero 
trionfo  dello  spirito,  all'ouverture  fiammante  del  Robert  Bruce  ; 
dal  Barbiere,  espressione  universale  della  giocondità,  alla  tempe- 
sta del  Mosé  ;  dalla  passione  giovanile  in  Tancredi,  alla  sinfonia 
ed  a  gl'intermezzi  orchestrali  di  Semiramide  ;  fino  anche  a  quella 
originalissima  minutaglia  sinfonica  che  è  il  preludio  al  Conte 
Onj. 

Il  Barbiere  di  Siviglia  è,  ormai,  ben  lontano  da  quella  comica 
musicalità  tenue,  tutta  locale,  espressa  dall'opera  buffa  napole- 
tana, con  una  grazia  e  compostezza  di  forme  da  antico  regime. 
Rossini  doveva  superare  gli  atteggiamenti  comici  di  quella  scuola, 


(1)  Precedettero  Rossini  :  Francesco  Morlacchi  (1784-1841)  di  Peru- 
gia (Tebaldo  ed  Isolino,  Gianni  di  Parigi,  Colombo)  ;  Pietro  M  e  r  e  a  n  - 
detti- Generali  (/  baccanali  d:  Roma)  ;  Pietro  Raimondi,  vir- 
tuoso del  contrappunto,  autore  del  Ventaglio  e  di  più  opere  in  una;  Nic- 
colò V  a  e  e  a  r  i  (1780-1849),  autore  di  Giulietta  e  Romeo  ;  Michele  C  a  ra  fa, 
Simone  Mayr  (Saffo,  Ladoiska,  Ginevra  di  Scozia).  Continuatori  della 
scuola  italiana:  Francesco  B  a  s  i  1  y,  Bonifazio  A  s  i  o  1  i,  Valentino  Fio- 
ravanti, abile  nell'opera  buffa. 
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perchè  nella  sua  anima  si  addensava  il  palpilo  vitale  di  tutta  una 
generazione.  A  produrre  il  romanticismo  sornione  e  buontem- 
pone del  ritmo  rossiniano,  concorre,  oltre  la  musicalità  dei 
napoletani,  tutto  il  movimento  sintonico  di  due  generazioni  di 
musicisti  italiani  nel  Settecento,  integrafo  con  la  commedia  com- 
posita di  Mozart.  In  Rossini  la  natura  ottimistica  e  sensuale  si 
adatta  a  le  forme  classiche;  vago  di  un  espressione  serena,  non 
tormentato  da  trascendenze  metafìsiche,  egli  transige  con  le  aspi- 
razioni avveniristiche  che  facevanocapolinoalsuotempoe  guarda, 
con  entusiasmo  e  fede,  solamente  verso  queir  avvenire  che  è  nel- 
l'interno della  sua  anima,  nel  suo  cuore  generoso.  Il  sorriso  che 
vediamo  spuntare  su  i  ritratti  della  sua  caratteristica  testa,  con 
quel  leggero  increspamento  di  labbra,  tra  il  mento  a  sghembo  e 
il  naso  da  vecchio  atellano,  ci  pare  di  sentirlo  proiettato  nelle 
graziose  volute  delle  sue  cavatine,  scandite  e  chiare  in  una  decla- 
mazione snodata,  tra  lo  scintillare,  festante  delle  agili  violinate 
e  la  snellezza  dei  ritmi  precipiti.  Col  Barbiere  di  Siviglia  —  in 
un  risorgimento  che  è  reazione  al  romanticismo  pessimista  — 
riappare  la  vecchia  anima  greco-latina  dell'epicureismo  oraziano: 
mutati  i  tempi,  1'  ambiente,  i  mezzi  tecnici,  lo  spirito  è  ancora 
lì  vigile  e  trionfante.  La  gaiezza  è  un  aspetto  dell'anima  umana 
che  non  muore  se  non  con  essa  ;  può  essere  compressa  nelle  vi- 
cende dell'esistenza,  ma  ritorna,  quando  più  ci  sembrava  spenta, 
rinnovata  e  rinvigorita  in  nuove  forme.  Tra  le  lacrime  dolenti  del 
romanticismo,  col  quale  incomincia  a  fremere  TOttocento  mu- 
sicale, Il  Barbiere  di  Siviglia  prorompe  come  una  grassa  risala. 
È  il  dramma  satiresco  nella  trilogia  classica.  È  la  festa  dei  sensi. 
Figaro,  se  nel  significato  letterale  ricorda  il  vecchio  attore  traf- 
fichino e  venale,  nell'essenza  vivente  del  ritmo,  come  perso- 
naggio integrale,  non  solo  è  il  vero  protagonista  della  commedia, 
ma  si  riannoda  a  l'ambiente  e  si  fonde  con  tulli  i  suoi  giocondi 
compagni,  e  ne  viene  fuori  una  sintesi  di  allegria.  La  commedia, 
non  più  provinciale,  ma  umana:  che  ride  e  fa  ridere  nell'in- 
timo delle  sue  azioni  e  dei  suoi  moti  ;  ed  il  suo  riso  non  con- 
siste nell'  apparente  sganasciarsi,  che  può  nascondere  anche  una 
sanguinosa  tragedia,  ma  in  quel  (ripudio  interno  che  risulta  da 
l'equilibrio  di  tulle  le  forze  vitali  e  spinge  verso  un  desiderio 
infrenabile  di  luce  e  di  gioia. 

G.  —  L'  umanità  dell'  opera  rossiniana,  col  suo  travolgente  sen- 
sualismo, «ngì  su  le  sorti  dell'  opera  in  musica  ;  e  conferì  un  pò 
a  determinarne  le  vicende  in  bene  ed  in  male.  Da  Rossini  mossero 
musicisti  di  differente  valore  e  (piatila,  (piali  Donizetti,  Verdi  e 
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Me  rea  dante  ;  Meyerbeer,  Halévy,  Auber.In  Donizetti  e  nel  giovane 
Verdi  predomina  una  popolarità  schietta,  anche  se  rozza  e  tra- 
scurata ;  negli  altri  l'ibridismo  fu  addirittura  intollerabile  per 
la  mancanza  di  queir  ingenuo  trasporto  a  cui  si  abbandonavano 
gì1  Italiani  e  che  fa  loro  perdonare  molte  negligenze.  Tra  la 
maestria  artificiosa  d'un  Meyerbeer  e  la  selvatichezza  appassio- 
nata d'un  Donizetti,  non  vi  è  da  scegliere.  Gaetano  Do- 
nizetti (Bergamo  1797-1848)  sta  fra  Rossini  e  Bellini  ;  dall'uno 
trae  la  forza  drammatica  ed  il  procedimento  grandioso,  dell'altro 
ha  la  passione  del  canto.  Fu  inferiore  a  tutt'e  due  ma,  nel  giusto 
mezzo,  riuscì  a  dare  la  tragicità  della  situazione  con  accenti 
originali  e  persuasivi.  Manca,  in  lui,  l' opera  organica,  ma 
nella  Lucia  di  Lammermoor,  nella  Lucrezia  Borgia,  nella  Linda 
di  Chamounix,  nella  Favorita,  raggiunge  espressioni  di  potente 
personalità.  Lucia,  col  gran  Finale  II  e  la  disperazione  di  Edgardo 
(Tu  che  a  Dio  spiegasti  l'ali);  La  Favorita,  col  divino  Spirto  gentil; 
Linda,  con  la  penetrante  sinfonia  che  è  rara  gemma  dell'orchestra 
italiana,  realizzano  forme  varie  della  più  commovente  espressività. 
Col  Don  Pasquale  diede  un  gioiello  di  opera  comica.  Il  berlinese 
Giacomo  Meyerbeer  (1791-1864)  fu,  senza  dubbio,  un  mu- 
sicista profondo  ma  pletorico.  Ogni  opera  di  Meyerbeer,  è  un 
peso  grave.  Ai  contemporanei  piacque  senza  fine  e  fu  levato 
alle  stelle;  ovunque,  a  Vienna,  in  Italia,  a  Parigi.  La  sua  attività, 
iniziatasi  con  una  Semiramide  riconosciuta  ed  //  Crociato  in 
Egitto,  culmina  in  Roberto  il  diavolo  (1831)  e  Gli  Ugonotti  (1836), 
declina  con  //  Profeta,  si  risolleva  con  L'  Africana  e  conclude 
nelle  due  opere  finali,  La  Stella  del  Nord  e  Dinorah.  Inferiori  ma 
non  meno  popolari  e  stimati  furono:  Daniele  A  u  b  e  r  (1782-1871) 
con  La  Muta  di  Portici  e  Fra  Diavolo,  Froméntal  Halévy  (1799- 
1862)  con  L'Ebrea,  Carlo  VI,  La  Regina  di  Cipro,  Adolfo  Adam 
(1803-1856)  con  //  Birraio  di  Preston.  Tutte  opere  che  tennero 
cartello,  per  l'entusiasmo  e  l'ossequio  a  gli  autori  di  pubblico 
e  critica.  Meyerbeer  fu,  per  mollo  tempo,  un  patriarca  del  teatro 
lirico  ;  e  guai  a  toccarlo,  a  dire,  come  è  in  fatti,  che  la  gran 
pompa  delle  sue  opere  è  più  grandiosità  d'apparato  che  vera 
espressione,  che  i  suoi  belli  effetti  vocali  e  strumentali  sono 
caduchi,  che  l'insieme  ponderoso  dei  suoi  cinque  atti  è,  in  una 
parola,  cosa  insopportabile. 

Vincenzo  Bellini,  nato    a    Catania    nel  1801,  fu  il  più   V.  Bellini  ìsoi- 
bel  fiore  della  scuola  musicale  dì  Napoli. 

Studiò  con  Zingarelli  :  dopo    avere    esordito    con    le    cantate 
Adelson  e  Salvini,  tentò  il  teatro  con  l'opera  Bianca  e  Fernando 
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su  versi  di  Domenico  Giraldoai(l826>.  //  Pirata  (1827)  gli  diede 
le  prime  gioie  della  celebrità,  nò  meno  felice  fu  1'  esito  della 
Straniera  su  versi  di  Felice  Romani  (Scala,  1829).  Cadde,  invece, 
\aZaira  a  Parma,  ma  la  stessa  musica  piacque  nell'adattamento 
all'azione  di  /  Caputeti  e  i  Montecchi  [Giulietta  e  Romeo,  Vene- 
zia 1830).  Il  1831  è  V  anno  della  Sonnambula  e  della  Norma, 
l'una  rappresentata  il  6  marzo,  al  Carcano  di  Milano,  1'  altra, 
nel  dicembre,  alla  Scala.  Due  anni  dopo  seguiva,  a  Venezia,  la 
Beatrice  di  Tenda,  poi  Bellini  si  recava  a  Londra  per  mettervi 
in  iscena  Norma  e  Sonnambula.  Il  breve  ciclo  è  chiuso  da  /  Pu- 
ritani, su  versi  dal  Conte  Pepoli,  eseguita  il  25  gennaio  1835,  a 
Parigi,  con  artisti  quali  Giulia  Crisi,  Rubini,  Tamburini  e  La- 
blache. 

Vincenzo  Bellini  fu  raro  esempio,  tra  i  musicisti  del  suo  tempo 
e  della  sua  cerchia,  col  mantenersi  in  una  linea  artistica  indipen- 
dente dal  sensualismo  rossiniano.  E  ciò  tanto  più  a  notarsi,  in 
quanto  egli  non  operò  una  rivolta  stilistica  ardimentosa,  quali 
un  Berlioz  o  un  Wagner,  ma  si  tenne  nel  quadro  tradizionale 
del  teatro  melodrammatico.  Le  sue  opere  si  riducono  alla  più 
semplice  apparenza  ed  alla  massima  sostanza;  composte  di  reci- 
tativi ed  arie  che  si  succedono,  sono  fatte  di  pezzi  staccati  , 
modestamente,  umilmente  staccati.  Senza  alcuna  aspirazione 
esteriore  a  nuovi  ideali  drammatici  che  non  avrebbe  potuto  non 
risolversi  nell'ossessionante  pregiudizio  di  tutte  le  teorie  artistiche. 
Senza  programmi  letterari,  senza  enfasi  pseudoestetiche,  realizzò 
l' espressione  musicale  più  intimamente,  più  profondamente 
umana. 

La  sensitività  musicale  di  Bellini  si  compie  essenzialmente 
in  canto,  non  importa  quale  sia  la  voce  che  esegue;  se  di 
uomo  o  di  strumento,  di  cori  o  di  soli.  L'arte  di  Spontini  e  di 
Rossini  si  era  valsa  di  elementi  musicali  quali  ritmo,  melodia, 
strumentatila  in  varie  combinazioni  ;  l'uno  non  prende  la  mano 
su  l'altro  ma  tutti,  insieme  o  alternati,  si  compongono  in  una 
totalità  estetica  definita.  In  Bellini  la  qualità  personale  dell'ispi- 
razione esige  che  la  melodia  abbia  il  sopravvento  ;  ed  in  essa 
si  concentra  e  prorompe. 

Coloro  i  quali  sogliono  darsi  la  briga  di  rintuzzare  la  stupida 
accusa  mossa  a  Bellini  di  non  intendersi  dell'orchestra,  danno 
luogo  ad  un  dibattito  per  cui  non  vale  la  pena.  E  noto  luogo 
comune  quello  che  gratifica  1'  orchestra  italiana  del  nome  di 
chitarra,  (il'  Italiani  non  sanno  orchestrare,  si  disse  in  pieno 
fervore  vagneriano  e  si  ribadì  nella  reazione  della  giovane  scuola 
russa;  l'orchestra  italiana  è  povera.  Bisogna  intendersi  sul  signi- 
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ficato  di  questa  lanlo  deprecala  povertà.  Non  potendosi  conce- 
dere che  tutta  una  generazione  di  musicisti  ignorasse  i  princìpi 
elementari  della  strumentazione,  familiari  anche  al  più  tarpano 
scolarello,  1'  addebito  fatto  a  gì'  italiani  non  poteva  significare 
deficienza  di  preparazione  tecnica  e  quindi  necessaria  impotenza 
ad  esprimersi.  Piuttosto,  data  la  mentalità  del  movimento  va- 
gneriano,  il  processo  estetico  mosso  all'  orchestra  italiana  del- 
l'Ottocento, deve  intendersi  come  la  presunzione  a  riconoscere 
un  radicale  difetto  di  sensibilità  artistica  nella  mancanza  di  at- 
titudine ad  esprimersi  sinfonicamente,  con  1'  orchestra.  E  cioè 
con  un  complesso  strumentale  vibrante  di  moti  contrastanti, 
nella  febbrilità  dialettica  di  ritmi  e  di  canti.  Ora,  il  negare 
questa  attitudine,  genericamente,  agl'Italiani,  è  una  falsità,  per- 
chè essa  fu  alla  base  dell'  attività  espressiva  di  S  p  o  n  t  i  n  i 
e  di  Rossini.  Mancò,  invece,  a  Bellini;  ma  in  questa 
mancanza  è  implicita  la  definizione  stessa  dell'  arte  di  Bellini. 
Perchè  il  suo  temperamento  era  rivolto  ad  altro,  e  non  è  pos- 
sibile immaginare  più  idiota  pretesa  che  quella  di  vagheggiare 
l'arte  come  la  ripetizione  monotona  di  espressioni  somiglianti. 
Il  canto  di  Bellini  fu  l'affermazione  massima  della  lirica  indi- 
viduale; la  melodia  è  la  forma  della  sua  commozione.  Il  puro 
canto  di  Bellini,  fatto  di  elementi  spirituali  immediati,  è  una 
cosa  in  sé,  che  non  somiglia  ad  alcun'  altra  e  non  possiamo 
caratterizzare  se  non  con  un  nome:  Bellini;  è  una  immensità 
commovente  che  è  tutto  perchè  ci  prende  tutti;  che  divinizza 
tutto  a  cui  si  comunica  e  fa  fremere  di  quel  divino  brivido  che 
è  superamento  della  materia.  E  trepidazione  che  ricrea  tutti  i 
moti  dell'  esistenza,  nella  quale  sono  rifuse  le  tendenze  impon- 
derabili dello  spirito.  È  linguaggio  profondamente  umano,  di 
quella  umanità  pura  ed  infinita  che  è  tutt'  uno  col  divino.  E 
potenza  gigantesca  di  genio  che,  nella  sua  essenziale  semplicità, 
ha  virtù  creatrice.  Ed  una  bubbola  qualsia  trasforma  in  opera 
d'arte,  d'una  panzana  quale  I  Puritani  fa  un  dramma  ;  della  ret- 
torica,  passione  ;  d'una  larva,  quale  è  Amina,  una  creatura  eterna 
quanto  l'anima  umana.  Ah  non  credea  mirarti,  Casta  Diva,  Qui 
la  voce  sua  soave  sono  i  punti  culminanti  del  gran  dramma 
interiore  cominciato  dai  primi  del  Settecento,  col  canto  impre- 
gnato di  lagrime  d'un  giovinetto  di  ventisei  anni,  concluso  da 
Vincenzo  Bellini,  un  secolo  dopo,  anch'egli  venuto  alla  luce  del- 
l'arte in  quella  terra  d'Italia  dove  il  sole  più  splende. 

Quando  1'  arte  è  giunta  al  grado  di  commozione  del  delirio 
di  Elvira  e  del  Finale  di  Norma,  io  mi  domando  se  non  è  de- 
menza il  richiedere  altri  concorsi  di  strumenti  espressivi  ;  quale 
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orchestra  avrebbe  potuto  essere  più  tragica,  quale  polifonia 
più  profonda?  E  allora  perchè  discutere  seriamente  con  quella 
critica  particolaristica  che  attacca  Bellini  per  la  scarsa  sensiti- 
vità strumentale  ed  armonica'1 

L'espressione  di  Bellini  è  quella  che  è.  Il  pregiudizio  stilistico 
lasciamolo  ai  mentecatti  della  decadenza. 

7.  —  Il  romanticismo  italiano  del  Risorgimento,  nato  dal  ter- 
reno lirico  dell'opera  di  Spontini  e  di  Rossini,  si  abbandona  ai 
moti  spontanei  dell'anima  popolare.  E  popolare  perchè  scevro  di 
preoccupazioni  letterarie  e  senza  esperienza  di  cultura.  In  anti- 
tesi perfetta  al  romanticismo  musicale  tedesco  che  è  collo  e 
raffinato.  Il  libretto,  poi,  era  quanto  di  più  primitivo  si  potesse 
immaginare;  ed  aveva  in  sé  una  tale  forza  naturale  ad  essere 
così  che  anche  quando  ci  mise  le  mani  un  poeta  distinto  e  colto 
come  Andrea  Maffei  vennero  fuori  /  masnadieri,  cosa  degna  di 
un  qualunque  Francesco  Maria  Piave:  Ma  il  musicista  non  badava 
a  ciò  ;  vi  era  ben  altro  che  lo  preoccupava,  le  situazioni,  i  per- 
sonaggi, tutto  lo  svolgimento  scenico  che  doveva  essere  il  veicolo 
della  sua  ispirazione. 

Tale  la  linea  del  melodramma  primitivo  di  Giuseppe  Verdi 
che  non  si  preoccupa  di  far  bella  figura  nei  circoli  degli  eleganti 
della  letteratura  e  trascura  la  linea.  In  Saverio  Mercadante  que- 
sta rudimentalità  si  fa  plebea  e  volgare  ed  oggi  non  trova  più 
alcuno  che  le  indulga.  Verdi  pur  risentendo  di  lui,  in  un  primo 
tempo,  è  più  nobile,  mantiene  una  linea  di  dignità;  quantunque 
non  sappia  ricorrere  alla  ricercatezza  rettorica  ed  al  trucco  stru- 
mentale che  abbaglia  i  semplicioni,  già  fa  sentire  in  potenza  quello 
che  egli  potrà  essere.  Comincia  anche  egli  a  cedere  alle  lusinghe 
dell'  imitazione  rossiniana  ;  poi ,  a  poco  a  poco  prende  vigore, 
si  forma,  scatta.  Si  comprende  che  egli  non  morrà  col  suo  tem- 
po, ma  rinascerà  in  nuove  forme  con  la  rinascita  dell'Italia  alla 
vita  internazionale  della  cultura.  . 

Giuseppe  Verdi  (Roncolo  di  Busseto,  10  ottobre  1813)  è 
tenuto  dagl'  Italiani  come  il  musicista  nazionale;  quantunque  non 
abbia  raggiunto  la  compiutezza  artist'ca  di  Rossini  e  Bellini,  i  due 
massimi  della  musica  italiana  dell'  Ottocento.  Ma  Egli  segue  con 
la  sua  vitali  cammino  dell'Italia  verso  l'avvenire;  l'arte  sua,  in 
un  continuo  dissidio  interno,  nella  sua  lenta  e  combattuta  ascen- 
sione, pare  1'  imagine  di  ({nella  che  era  l'anima  dell  Italia  dal 
principio  del  suo  sogno  lino  alla  compiuta  unità.  Il  risorgimento 
italiano  non  fu  tutto  un  impeto  lirico?  E  Verdi  fu  il  musicista  na- 
zionale; non    tanto  per  le  allusioni  patriottiche  dei   suoi   perso- 
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naggi,  che  sono  fatti  esterni,  ina  per  il  carattere  stesso  nella  sua 
inelodia  appassionata  che  fu  la  più  diretta  e  sentita  espressione 
del  popolo  italiano. 

Quando  nel  1839  apparve  su  le  scene  1'  Oberto  conte  di  San 
Bonifacio,  nessuno  e  nemmeno  l'intelligente  impresario  Bartolo- 
meo M  e  r  e  1 1  i  potè  convincersi  della  hontà  dell'opera.  Verdi  era 
ancora  di  là  da  venire.  Nò  //  Finto  Stanislao  o  Un  giorno  di 
regno,  dice  di  più,  nò  il  Nabucco  (Milano,  1842)  che  come  espres- 
sione drammatica  vale  poco;  e  non  poteva  nò  pure  venirgliene 
dal  coro  degli  Ebrei  strappati  alla  patria  :  Va  pensiero  sa  /'  ali 
dorale  ;  che  come  un  cantico  di  fede,  scosse  i  petti  degl'  Ita- 
liani assorti  nel  loro  sogno  eroico.  Le  opere  seguenti  furono 
del  carattere  più  schiettamente  popolare,  a  base  di  facili  canti 
squadrati  in  frasi  chiare  e  con  ritorni  ritmici  ben  demarcati:  / 
Lombardi  alla  prima  crociala  (Milano  1843),  col  coro  Oh  signor 
che  dal  tetto  natio  che  fece  battere  il  cuore  a  Giuseppe  Giusti 
e  pagine  di  netto  rilievo  lirico,  come  VAve  Maria  e  il  terzetto 
nell'ultimo  atto;  Emani  (Venezia,  1844)  dove  la  forza  dramma- 
tica, se  ancora  non  chiarita  come  personalità,  acquista  in  de- 
cisione e  vigore.  L'opera  suscitò  una  esaltazione  delirante.  Nella 
scena  delia  Congiura,  al  canto 

Siamo  tutti  una  sola  famiglia, 
Schiavi  inulti  più  a  lungo  negletti 
Non  sarem  fin  che  vita  abbia  il  cor. 

il  popolo  italiano  ravvisò  sé  stesso  e  pianse  di  commozione. 

/  due  Foscari  (Roma  1844),  Giovanna  d'  Arco  (Milano  1845), 
pure  con  l' inno  di  gloria  a  chi  muore  per  la  patria,  Alzila 
(Napoli  1845)  sono  opere,  per  molti  rispetti,  inferiori.  Nel  1846 
trionfò  a  Venezia  la  nuova  opera  Aitila  nella  quale,  come  già 
nei  Lombardi,  in  Emani,  in  Giovanna  d'Arco,  scorre  un  fremito 
da  inno  patriottico  e  trascinò  al  delirio,  con  la  frase  culminante 
di  Odabella  :  Ma  noi  donne  italiane,  cinto  di  ferro  il  sen. 

Come  linea  generale  dell'opera  teatrale,  parve  levarsi  a  mag- 
giore livello  Macbelh  (Firenze  1847)  che  il  noto  Francesco  Maria 
Piave  non  si  peritò  di  trarre,  come  Dio  volle,  dalla  tragedia 
di  Shakspeare;  seguirono  /  masnadieri,  libretto  di  Andrea  M  a  f- 
fei  da  Die  Raùber  di  Schiller,  rappresentata  a  Londra  il  22 
luglio  1817  sotto  la  direzione  dell'autore.  Nello  slesso  anno  Verdi 
ridusse  la  musica  di  /  Lombardi  per  le  scene  francesi,  con  l'ag- 
giunta di  nuovi  pezzi  e  molte  modifiche,  a  cominciare  dal  titolo 
che  fu  mutato  in  Jérusalem.  Il  corsaro,  scritto  nei  giorni  tristi 
dell'armistizio  di  Salasco,  non  fu  che  l'adempimento  ad  un  impe- 
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gno  preso  con  l'editore  Lucca,  ma  La  battaglia  di  Legnano  (26 
gennaio  1849),  tutta  vibrante  di  eroico  furore,  sollevò  gli  animi 
alla  più  viva  commozione.  Fu  ben  audace  Salvatore  Cammarano 
a  proporre  al  maestro  di  sfidare  il  tiranno  così  apertamente;  e 
Verdi  ugualmente  ad  acconsentire.  La  rappresentazione  avvenne 
a  Roma,  dieci  giorni  avanti  la  proclamazione  della  Repubblica. 
Il  commosso  saluto  di  Arrigo  a  Milano  rievoca  gli  eroismi  delle 
Cinque  giornate  e  strappa  le  lacrime  al  popolo  romano  agitato 
da  P  ansia  di  vigile  attesa.  Non  importa  se  la  scena  del  giura- 
mento dei  Cavalieri  della  morte  sia  un  po'  enfatica.  Vi  è  P  in- 
tonazione di  un  inno.  Non  è  più  un  autore  di  opere  che  chiede 
al  pubblico  d' interessarsi,  ma  un'eroica  voce  che  canta  la  fede 
d' Italia;  non  più  una  platea  in  ascolto  ma  il  popolo  italiano 
che  freme.  Poi  le  speranze  si  annullano;  sopraggiunge  la  disfatta 
di  Novara  e  l'audace  sfida  verdiana  è  costretta  a  camuffarsi 
in  una  mascherata  insultante:  Milano  diventa  Arlem,  Federico 
Barbarossa  il  Duca  d'  Alba  e  P  Italia  i  Paesi  Bassi. 

Comincia  intanto  per  P  arte  di  Giuseppe  Verdi  il  periodo 
di  una  nuova  vita.  Era  il  tempo  in  cui  P  Italia  ,  messa  alla 
prova  dalla  sventura,  comprese  che  all'  unità  non  poteva  av- 
viarsi se  non  attraverso  un'  organica  preparazione  delle  co- 
scienze, che  solo  il  vigore  degli  spiriti  avrebbe  dato  la  forza  delle 
armi.  Giuseppe  Verdi,  anche  individualmente  sente  riflettersi  in 
sé  questo  nuovo  stato  d'animo;  si  dà  allo  studio,  ad  una  me- 
ditazione dalla  quale  la  sua  genialità  giovanile,  fatta  di  slancio 
passionale,  riesca  meglio  definita  in  una  personalità  organica. 
Luisa  Miller,  che  il  Cammarano  trasse  dal  dramma  scilleriano 
Cabala  e  amore,  già  parve  un'altra  cosa  al  pubblico  napoletano 
a  cui  fu  presentata  P  8  dicembre  1849,  mentre  Sliffelio,  scritta 
per  ragioni  professionali  in  una  parentesi  di  aridità  (1850), 
doveva  rimanere  lettera  morta  anche  in  un  rimaneggiamento 
posteriore  per  cui  le  venne  mutato  il  titolo  in  quello  di  Aroldo 
(1857).  —  Ed  eccoci  ad  un  nuovo  momento  dell'  attività  ver- 
diana: Rigolello,  detto  anche  Viscardello  (Venezia,  1851),  La 
Traviata  (Venezia,  1853),  il  Trovatore  (Roma,  1853).  (l)  Non   o- 


(1)  Rigolello,  dal  Le  voi  s'omuse  di  Victor  II  Ugo.  Verdi  avrebbe  voluto 
che  l'opera  si  chiamasse  La  Maledizione,  ma  la  censura  fu  di  opposto 
parere  ;  il  commissario  di  polizia  Martello  consigliò  al  Piave  di  ridurre 
la  personalità  regale  di  Francesco  I,  in  quella  minore  e  anonima  di  un 
Duca  di  Mantova.  La  Traviata  da  La  Dame  aux  Camelias  di  A.  1)  u  m  a  s 
ed  il  Trovatore  da  El  Trobador  di  Garcia  G  u  t  i  e  r  r  e  z. 
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stante  il  parere  contrario  del  pubblico  contemporaneo,  le  singo- 
lari bellezze  delle  prime  due  superano  di  certo  la  grossolana 
popolarità  di  II  Trovatore,  un'opera,  del  resto,  piena  di  slanci 
impetuoso,  alla  quale  si  potrebbe  riferire  il  motto  di  Cicerone 
per  il  carme  satirico  d'un  antico  poeta  latino:  fluit  Inlulen  lus. 
In  Rigoletto  e  La  Traviata  e  una  potente  espressione  dram- 
matica che  interrompe  la  monotonia  cabalettistica  del  tempo, 
come  una  rivelazione  ;  è  lirica  autentica.  Rigoletto  e  Violetta 
sono  personaggi  di  profonda  umanità.  La  musica  di  Verdi  ab- 
bandona ,  ormai  ,  la  piazza  dopo  avervi  profuso  tesori  di  ge- 
nerosa spontaneità  e  si  fa  arte,  più  nobilmente,  col  senso  più 
squisito  di  una  personalità  che  ha  bisogno  di  affermarsi  ;  le 
situazioni  separate  e  mutile  del  libretto  eroicomico  si  adunano 
in  un  motivo  drammatico  centrale  da  cui  dipende  tutta  l'azione. 
I  contrasti  non  più  si  reggono  per  una  reciprocità  di  rapporti 
estrinseci  che  spesso  finivano  nell'assurdo,  ma  sono  determinati, 
animati  dall'umanità  del  personaggio  che  finalmente  è  una  vita. 
In  ciò  Verdi  si  collega  ai  suoi  grandi  predecessori,  Rossini, 
Bellini  e  Donizetti.  Non  più  burattini  dall'  ugola  d'acciaio,  ma 
essere  umani  in  carne  ed  ossa,  ma  la  vita  nelle  sue  agitazioni 
profonde,  il  dolore  d'un  padre,  la  passione  di  un'amante  ;  ed 
una  favella  di  voci  e  di  orchestra,  che  diventa  fulcro  della  rap- 
presentazione, calda,  tragica,  affettuosa.  A  queste  tre  opere  ver- 
diane il  pubblico  fece  diversa  accoglienza  ;  buona  a  Rigoletto 
e  al  Trovatore,  arcigna  a  La  Traviata  ;  ma  le  cause,  a  quanto 
pare,  debbono  riferirsi  a  difetti  dell'esecuzione  e  forse  anche 
ad  un'  interruzione,  già  altra  volta  tentata  da  Verdi,  delle  con- 
suetudini del  teatro  melodrammatico  :  invece  dell'  intreccio  ro- 
mantico con  tradimenti,  spade  e  veleni,  il  dramma  borghese 
con  l'ambiente  ed  i  costumi  contemporanei. 

Quando  nel  1855  i  Francesi  invitarono  Verdi  a  scrivere  una 
opera  per  i  solenni  festeggiamenti  dell'esposizione  di  Parigi, 
l'artista  non  si  fece  sedurre  dagli  allettamenti  della  specula- 
zione e  diede  i  suoni  ad  un  soggetto  che  non  poteva,  di  certo, 
lusingare  la  squisita  sensibilità  del  patriottismo  francese.  Tut- 
tavia /  Vespri  Siciliani  piacque  lo  stesso  ;  anzi  procurò  a  Verdi 
l'onore  d'essere  invitato  a  trasferirsi  a  Parigi  come  già  aveva 
fatto  Rossini  nel  1823.  Io  amo  troppo  il  mio  deserto 
e  il  mio  cielo,  rispose,  rifiutando,  il  maestro  che  era  un 
Italiano  del  Risorgimento. 

Simone  Boccanegra  cadde,  e  forse  non  immeritatamente,  il  12  marzo  1857 
non  alla  Fenice  di  Venezia, piacque  a  Napoli  nel  1858,  ma  ripiombò  nell'insuc- 
cesso, l'anno  appresso,  a  Milano.  Fu  un  vero  trionfo,    invece,    quello  del 
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Ballo  in  Maschera,  rappresentato  il  17  febbraio  1859;  riduzione  che  un 
certo  Antonio  Somma  operò  dal  Bai  inastjuè  di  Eugenio  Scribe;  ma 
un  pò  le  modiliche  imposte  da  la  censura,  un  pò  da  Verdi  slesso,  certo  è 
che  il  Somma  rinnegò  la  sua  opera  e  preferì  l'anonimo.  Questo  pudore 
spinto  all'estremo  e  l'insulsaggine  della  versificazione,  che  è  rimasta  ad 
esempio,  ci  lasciano  perplessi  nell'attribuire  il  merito  dell'indefinibile  pa- 
sticcio. La  musica  di  Verdi  suscitò  ammirazioni  caldissime,  non  ostante 
il  suo  innegabile  ibridismo  e  benché  fosse  già  lontana  da  la  sincerità 
omogenea  di  Rivoletto  e  Traviala.  Specialmente  efficaci  ed  ammirali  :  la 
toccante  scena  di  Amelia  Ma  dall'arido  stelo  divulsa,  il  popolare  É  scherzo 
o  è  follia,  l'umore  piacevole  di  Oh  che  baccano  che  caso  strano,  la  romanza 
Eri  tu  che  macchiavi. 

Dopo  Rigoletlo,  Trovatore  e  Traviala  doveva  iniziarsi  per 
Verdi  un  periodo  di  agitata  ricerca.  La  vena  era  tutt'  altro  che 
inaridita,  ma  l'indirizzo  andava  mutato.  Cominciano  gì1  ibridi 
assaggi  che  preludono  al  rinnovamento,  ma  la  via  da  seguire 
ancora  non  gli  è  manifesta.  La  Forza  del  destino  (Pietrobur- 
go 1802)  è  appunto  l'opera  di  questo  momento,  un  misto  di 
genialità  e  di  detriti  del  ciarpame  romantico  ,  una  ricerca  del 
nuovo  che  attinge  le  bellezze  di  Pace  mio  Dio  e  di  La  vergine  degli 
angeli  ma  si  impegola  in  una  rettorica  plateale.  L'  organismo 
scenico  è  disgregato  e  la  musica  si  adegua  al  pasticcione  ap- 
parecchiato dal  Piave  su  la  scorta  di  un  insopportabile  dram- 
ma di  Angelo  di  Saavedra.  Pure  si  sentono  i  sintomi  della  grande 
crisi  di  preparazione  ad  un  radicale  rinnovamento  di  cultura  e 
d'arte.  Nel  Ballo  in  maschera  e  in  La  Forza  del  destino  V  ispira- 
zione è  nebulosa  e  la  personalità  originale  della  musica  ver- 
diana pare  quasi  intorbidita  nella  sua  tendenza,  che  ancora 
non  riesce,  ad  allargare  la  prospettiva  drammatica.  Ma  le 
opere  successive  Don  Carlos  (Parigi,  1867)  e  Aida  (Cairo,  1871) 
segnano  le  tappe  risolutive  d'un  processo  di  chiarificazione  ; 
non  tanto  nella  gravezza  meyerbecriana  e  quindi  opprimente 
dell'una,  quanto  nella  trionfante,  appassionata  umanità  di  Aida. 
Ed  un'opera  degna  di  questo  periodo  è  la  Messa  di  Requiem  per 
la  morte  di  Alessandro  Manzoni  (maggio  1874),  mentre  più 
esteriori  sono  il  Te  Deum  su  tema  ambrosiano,  per  doppio  coro 
e  orchestra,  e  il  decoroso  Stabal  Maler,  eseguito  il  7  aprile  1888, 
all'  Opera  di  Parigi.  Verdi  fu  molto  allettato  da  la  poesia  di 
Dante,  su  la  quale  sciolse  il  canto  d'una  lirica  Ave  Maria  per 
voce  con  accompagnamento  d'  archi  ;  ed  anche  più  intimo  e 
raccolto  riusci  nella  rievocazione  di  una  polifonia  anticheg- 
giali te  col  Pater  Nosler,  due  Ave  Maria,  le  Laudi  alla  Vergine, 
soavissime  e  pie  nel  candore  delle  voci  femminili. 

Il  5  febbraio  1887  ed  il  9  febbraio  18(J3    sono    due  date  che 
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dobbiamo  tenere  in  mente;  esse  ci  ricorderanno  le  prime  rap- 
presentazioni di  Otello  e  di  Falstaff  ('),  una  tragedia  ed  una  com- 
media ispirate  ad  Arrigo  B  o  i  t  o  da  Shakspeare.  È  finito  il  tempo 
dei  libretti  ammariniti  da  la  torbida  collaborazione  dei  Piave, 
dei  Somma,  del  Cammarano,  dello  stesso  Ghislanzoni,  anch'egli 
roboante  e  rctlorico.  Verdi  si  è  incontrato  con  un  poeta  che 
è  anche  musicista,  uno  dei  più  eletti  spiriti  della  nuova  Italia, 
tra  i  più  significativi  esponenti  della  nuova  cultura.  E  da  lui, 
nell'  intimità  della  collaborazione,  gli  viene  trasmesso  1'  afflato 
dello  spirito  moderno.  Fu  la  cultura  ad  operare  un  mutamento 
radicale  nella  qualità  del  romanticismo  musicale  degf  Italiani, 
fu  la  cultura  a  cui  diede  luogo  la  compinta  unificazione  d'Ita- 
lia a  purificare  l'anima  canora  nazionale  della  grezza  popolarità 
primitiva.  Gli  spiriti  si  raccolgono,  sentono  che  per  essi  è  l'ini- 
zio d'una  maggiore  età;  guardano  fuori  d'Italia,  e  sono  colpiti 
dal  lusso  fantastico  delle  letterature  e  delle  arti.  Il  fondo  ro- 
mantico del  temperamento  li  favorisce  in  una  fortunata  assi- 
milazione; la  poesia  di  Arrigo  Boito  rievoca  i  torbidi  fantasmi 
e  le  apparizioni  impressionanti  della  letteratura  nordica,  ma 
si  ritempra  nel  bagno  fortificante  di  una  mentalità  irrobustita 
da  nuove  esperienze.  La  musica  risente  l'efficacia  del  raffina- 
mento dei  sensi  ed  è  incitata  dai  contatti  di  questo  nuovo  ro- 
manticismo a  purificarsi  e  ad  organizzarsi  in  una  forma  che 
è  il  nuovo  dramma  musicale  italiano  :  la  tragedia,  Otello  ;  la 
commedia,  Falstaff]  acuta  e  riflessiva,  non  buffa,  non  comica 
da  far  sbellicare  da  le  risa,  ma  composta,  tutta  acutezza  di  spi- 
rito, calma  di  sentimenti. 
La  musica  della  terza  Italia. 

Guida  bibliografica 

Su  la  musica  al  tempo  della  Rivoluzione  francese  :  Constant 
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Parigi  1904),  Musique  des  fètes  et  cérémonies  de  la  Revolution 
francaise,  opere  di  Gossec,  Cherubini,  Lesueur,  Méhul,  Catel,  ecc., 
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A.  Lamier,  Rougel  de  Lisle  (1907). 

R.  Wagner,  Ricordi    su    Spontini,  in  Gesam.   Werkc,    Y ;   W. 


(1)  F.  fu  elaboralo   con  gli  elementi  de  Le  Allegre  comari  di   Windsor  e 
di  Enrico  IV. 
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Altmann,  Spontini  an  der  Berliner  Oper  (in  Samm.  der  Int.  Mu- 
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SClilli  di  WlLDMANN,  HOHENESMER,  QUATRELLES  L'EPINE. 

A.  Pougin,  Méhul,  sa  vie  et  ses  oeuvres. 
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sielewski,  Robert  Schumanns  Biographie  (1858);  R.  Schumann, 
Gesammelle  Schriften  in  4°  voi.  (1854);  Clara  Schumann,  Ro- 
bert Schumanns  Jugendbriefe  (1885)  ;  H.  Kretzchmar,  Die  Kla- 
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Schumann  (in  Musik-Biographien,  Lipsia,  Reclam)  ;  C.  Mauclair 
Schumann  ,  con  bibliografia  non  completa  fino  al  1905  (Coli. 
Les  m.  e.  Parigi  Laurens);  L.  Schneider  e  M.  Mareschal,  Schu- 
mann, sa  vie  et  ses  oeuvres,  (Parigi,  Biblioteca  Charpentier  1905). 
Senza  nessuna  importanza  il  panegirico  di  Aymar  de  Nessiry, 
Robert  Schumann  (Parigi  1900);  R  Duval,  L'Amour  du  poète 
[Riv.  Mus.  It.,  Anno  Vili  (1901)  pag.  656]  ;  M.  1).  Calcovoressi, 
Schumann,  (Parigi,  Michaud  1913);  su  Chopin,  Ippolito  Va- 
LETTA,  Chopin,  La  vita  —  le  opere  (Torino  Bocca,  1910);  Frie- 
drich Chopins,  Gcsammelte  Briefe  (Lipsia,  Breitkopf.  1911),  ri- 
sultano particolari  importanti  sulla  biografia  di  C  per  cui  si 
possono  correggere  molli    errori   generalmente  accettati,  come 
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quello  che  il  romanzo  Lucrezia  Florianì  della  Sand  abbia  con- 
tribuito alla  rottura  dell'  aut.  con  C.  ;  di  scarso  interesse  la 
raccolta  dì  lettere  tradotta  in  il.  da  Pelrucci.  11.  LEICHTEN- 
tritt,  Analyse  der  Chopin'schen  Klavìerwerke  Nesse ,  Berli- 
no 1921).  —  Utili  indicazioni  biografiche  su  Rossini  contengono 
gli  scritti  citati  del  RàDICIOTTI  di  cui  v.  anche  il  "profilo,,  nella 
collezione  Formiggini.  Non  lenendo  conto  dei  vecchi  e  leggendari 
scritti  su  Rossini  di  Stendhal  (1824  .  Blaze  de  Bukv  (18.1 1  , 
Azevedo  (1865),  ved.  Pougin,  Rossini,  notes,  impressions,  soave- 
nirs  et  commentaires  (1870)  e  Mucisiens  du  XIX  siede  (1911):  G. 
C.  Hirt,  Di  alcuni  autografi  di  G.  Rossini  (Riv.  Mus.  It.,  II,  23)  ; 
A.  Cametti,  //  Guglielmo  Teli  e  le.  sue  prime  rappr.  in  Italia 
{lui,  VI,  580);  Marcello,  La  prima  rappr.  del  Guglielmo  Teli 
a  Parigi  {Ivi,  XVI,  664);  A.  Tom,  Nuovo  contributo  allo  studio 
della  psiche  rossiniana  (Ivi,  XVI,  271)  ;  G.  Rossini,  Lettere  rac- 
colte ed  annotale  a  cura  di  G.  Mattatine  e  F.  G.  Manis  Firenze, 
G.  Barbera);  L.  Daihiac,  Rossini  (Renouard,  Parigi  1907);  De 
Curzon,  Rossini  (Alcun,  Parigi  1920).  —  Su  Bellini:  F.  Florimo, 
Bellini,  memorie  e  lettere  (Firenze,  Barbera  1882)  :  A.  Amore, 
V.  Bellini,  Vita,  studi  ricerche  (Catania,  1894)  ;  G.  Ricucci,  V.  Bel- 
lini. Le  sue  opere  ed  i  suoi  tempi  (Napoli,  Cozzolino  1899)  ; 
A.  Cametti,  Bellini  a  Roma  (Roma,  1900);  C.  Reina,  V.  Bellini 
(Catania  1902)  cont.  due  lettere  inedite  di  Bellini  ;  G.  Bahini, 
Nolerelle  Belli  ni  a  ne  (Riv.  mus.  It.  IX,  pag.  62);  Antonio  Tari, 
Bellini  (in  Saggi  critici,  Trani  1886,  rist.  Bari  Laterza);  I.  Piz- 
ze t ti,  Vincenzo  Bellini  (Firenze,  La  voce)  ;  oltre  i  vecchi  e  noti 
lavori  di  Rovani,  Cicconetti,  Branca,  Schedilo.  Su  Donizetti  : 
G.  Borerti,  Donizetliana  (Riv.  Mus  It.,  II,  pag.  219  ;  E.  C.  Ver- 
zino. Contributo  ad  una  biografia  di  G.  Donizetti  (Bergamo, 
Oarnazzi  1896)  ;  A.  Cametti  ,  Donizetti  a  Roma  ,  con  lettere  e 
documenti  inediti  (in  Riv.  mus.  it.  XI,  701  ;  XII,  1,  515,  689; 
XIII,  50,  522,  616  ;  XIV,  301)  ;  C.  Malmenisi:,  Le  centenaire  de  Do- 
nizetti et  r  Exposilion  de  Bergame  (Ivi,  IV,  707);  A.  Calzado, 
Donizetti  e  /'  opera  italiana  in  Spagna  (Centenario  di  Donizetti 
in  Bergamo)  (Paris,  Chais);  nello  stesso  volume  è  compresa  una 
bibliografìa  compiuta  dell'  opera  donizettiana.  —  Su  Verdi,  v.  bi- 
bliografìa in  Riv.  Mus.  It.  Voi.  Vili  e  A.  D'Angeli,  G.  Verdi, 
tra  i  profili  di  Formiggini.  I  copialettere  di  G.  Verdi  furono 
pubblicati  a  cura  di  G.  Cesari  e  A.  Luzio  (Milano  1913).  Su  la 
musica  a  Napoli  nel  secolo  XIX,  G.  Pannafn,  Da  Merendante  a 
Marlucci  (Casa  ed.  Ausonia,  Roma  1922). 
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Aggiunta 

CAI*.  III.  —  L'espressione  profana.  Il  saggio  di  Zippel,  cit.| 
nella  guida  bibl.j  i'u  pubblicato  nel  1892.  Vi  è  fatta  anche  dumi 
zionc  degli  strumenti  usati  in  queir  epoca.  —  Francesco  Vatielli, 
Canzonieri  musicali  del  '500.  Studio  dei  più  interessanti,  sia  per 
la  chiara  introduzione  su  la  musica  popolare  in  Italia,  sia  per 
gli  esempi  musicali  che  portano  un  serio  contributo  alla  cono 
scenza  davvero  ancora  limitata  dell'argomento  [in  Riv.  Mus.  It., 
Anno  XXVIII  (1921)  fase.  3°,  pag.  397  e  4°,  pag.  617]  ;  A.  Sche- 
ring,  Sludien  zur  Musikgeschichle  der  Friihrenaissance  (Li- 
psia, 1914)  cit.  nello  studio  preced. 

CAP.  VI.  —  La  musica  nel  secolo  XVI  —  Strumenti:  F.  Va- 
tielli, Primordi  dell'  arte  del  violoncello  (Pizzi,  Bologna  1918)  ; 
Pougin,  //  violino  in  Italia  (R.  M.  I.  1917);  E.  Albini,  La  viola  da 
gamba  in  Italia  (Riv.  Mus.  It.,  1921,  1°).  Utile  alla  consultazione 
potrà  riuscire  anche  il  dizionario  di  strumenti  antichi  e  mo- 
derni di  Albert  Jacquote.  W.  Lev.  Lutgendorff,  Die  Gcigen — 
und  Lautenmacher  vom  Millelalter  bis  zur  Gegcnwaii.  2*  ed. 
ampi.  (Francoforte,  F.  Verlags  Anstalt  1921).  Melo  d  r  a  m  m  a  : 
H.  Kretzchmar,  Die  venelianische  Oper  und  die  Werke  Cavali is 
u.  Cesli's  (Viertelj-f.  Musikiv,  1892, 1),  Monteverdi  's  Incoronazione 
di  Poppca  (ivi,  1894,  IV,  483),  H.  Prunières,  L'Opera  ilalien  en 
Franca  avant  Lulli  (1913);  T.  Wiel,  Fr.  Cavalli  e  la  sua  mu- 
sica scenica  (Riv.  Mus.  It.  1915,  pag.  151);  H.  Goldschmidt,  Mon- 
teverdi's  Ritorno  d'  Ulisse  (Sani.  der.  I.  M.  G.  III,  671);  E.  Istel, 
Die  Enlslehung  des  deutschen  Melodrams  (Berlino,  Schufslcr  u. 
L.  1906);  Denkmàler  der  Tonkunst  in  Òsi.  Pietro  Torri,  opere, 
con  una  intr.  di  H.  Junker  sul  Torri  come  operista,  su  la  vita 
di  Torri  e  l'origine  delle  sue  opere.  Pubbl:  Meropc  Alto  III  e 
pezzi  scelti  da  Enone,  Ismene,  Oreste,  Merope,  Adelaide,  Gri- 
selda,Epaminonda,  Edippo  (sic),  Ippolito  (Lipsia,  Brcilhopf,  1921); 
I).  Emilio  Cotarelo  y  Mori,  Origenes  y  establccimiento  de  la 
opera  in  Espana  hasta  1900  (Madrid  1917). 

CAP.  VII.  —Musica  nel  sec.  XVII.  Cemb  alisti  :  B.  Ga- 
luppi,  Sonate  per  cembalo  pubbl.  a  cura  di  G.  Benvenuti  (Bo- 
logna, Pizzi);  G.  De  Rossi,  Sei  sonate  (Milano,  Ricordi).  L'  ed. 
Kabul  di  Lipsia  ha  iniziatola  pubbl.  di  Concerti  grossi  di  autori 
ilal.  sec.  XVIII.  Su  Bach:  S.  Jadassohn,  L'art  de  la  fugue  de  J. 
S.  Bach  (Riv.  Mus.  It.  1895,  pag.  57,  utilissima  analisi  tecnica), 
J.  Kehrer,  J.  S.  Bach  als  Orgelkomponierer  (Monaco,  Kòsel  u. 
Pustet,  1921);  La  Maba,  J.  Seb.  Bach.  8.  u.  9.  Anfl.  (Lipsia,  1921). 
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